MATERIALES Y TÉCNICAS DE LA PINTURA 
MURAL MAYA 


L ntroducción 


El presente trabajo es un estudio comparativo de 23 
sitios con pintura mural en el área maya. Los lugares 
estudiados se ubican en los actuales estados de Chia- 
pas, Campeche, Quintana Roo y Yucatán. Correspon- 
den en su mayor parte al Clásico Tardío (600-950 d.C.); 
sin embargo, contamos con ejemplos del Clásico 
Temprano (300-600 d.C.), y del Postelásico Tempra- 
no (950-1200 d.C.) y Tardío (1200-1500 d.C.). En la 
reconstrucción de la técnica, y en el estudio de sus 
cambios a través del tiempo, hemos realizado un cs- 
tudio sistemático de muestras de cada uno de los 23 
sitios, como se puede ver en la tabla 1 y en el mapa 
del área con los sitios estudiados (lám. 1). A pesar de 
que toda la región comparte una misma tradición 
técnica, hecho que en sí mismo es significativo, exis- 
ten ciertas particularidades materiales que permiten 
el agrupamiento de pinturas murales en conjuntos 
que muestran una práctica común, lo que hemos lla- 
mado grupos técnicos. 

Para describir los grupos técnicos hemos recurrido 
a una metodología que estudia las características ma- 
teriales de las pinturas murales por medio de la ob- 
servación sistemática de las cualidades pictóricas 
(Magaloni, 1994:9-17)* y del análisis de pequeñas 
muestras de pintura mediante las técnicas de labo- 
ratorio más avanzadas a nuestro alcance. A su vez los 
resultados de laboratorio se incorporan a un estudio 
contextual que toma en cuenta las características 
geológicas, geográficas y botánicas de la Península de 
Yucatán, así como la información extraída de docir 
mentos históricos de los siglos xvi, xvn y trabajos de 
etnohistoria modernos, Nuestro estudio tiene como 
objetivo principal el acercarnos lo más posible a la 
manera con la que los artistas mayas eligieron resol- 
ver los problemas del manejo de los materiales en cl 
medio ambiente particular que los rodeaba. Se hace 
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especial énfasis en tratar de deducir los principios que 
rigen el manejo de los materiales y en comprender 
las razones que influyeron en la toma de decisiones, 

La explicación detallada de la técnica pictórica 
maya se ha presentado en la primera parte de la inves- 
tigación en el artículo “El arte en el hacer: técnica 
pictórica y color en las pinturas de Bonampak”, que 
fue publicada en el Tomo II, en este mismo volumen: 
La Pintura Mural Prehispánica en Mexico: Area Maya, 
Bonampak, Estudios (Magaloni, 1999:50-80)*. Haremos 
referencia a esta publicación a lo largo del texto. Esta 
segunda parte se concentra en dar una visión general 
de los principios técnicos que comparten las pinturas 
murales de la región y en precisar sus similitudes y 
diferencias. También describimos que los grupos téc- 
nicos experimentan en el tiempo. 


Metodología y técnicas de laboratorio 


En vista de que no contamos con ningún documento 
original acerca de las consideraciones técnicas del arte 
de la pintura mural maya (como se tiene para la pin- 
tura medieval y renacentista europeas, por ejemplo), 
hemos generado una serie de documentos sobre los 
materiales y la técnica con base en los análisis de 
laboratorio de muestras de pintura mural de 23 sitios. 
Los análisis de laboratorio estudian aspectos físicos y 
químicos de los materiales originales. Los métodos 
de análisis empleados se cuentan entre los más ade- 
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Tatiana Falcón (Proyecto La Pintura Mural Prehispánica en 
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Tabla 1. Sitios estudiados, murales muestreados y cronología. 
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cuados y modernos para el diagnóstico de la técnica 
pictórica (Matteini, 1995:37-50)*. Así, la cromatografía 
de gases/ espectroscopia de masas (CG /SM) y croma- 
tografia de líquidos de alta resolución (HAPLC) fueron 
empleadas para el análisis de las sustancias orgánicas 
que pudieron haber sido usadas como aglutinantes 
de los pigmentos y como aditivos para la cal; la micros- 
copía óptica (MO) y reacciones especificas sobre sec- 
ciones microscópicas con Fuschina 5 (que pone en 
evidencia materia orgánica presente en la estratigra- 
fía pictórica), se utilizaron para el análisis de las pe- 
lículas y la estratigrafia pictóricas; la microscopía 
electrónica de barrido (MEB) con espectrometría de 
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dispersión de energía (EDS) con detector de elemen- 
tos ligeros, fue empleada para la identificación de 
pigmentos y en el estudio de la fabricación de los so- 
portes; por último, la difractometría de rayos X por 
el método de polvos (DRX) sirvió para la identifica- 
ción mineralógica de los pigmentos y los diferentes 
tipos de cal y de cargas inertes. Estos análisis se lleva- 
ron a cabo gracias a la colaboración interdisciplina- 
ria con científicos especialistas y con instituciones de 
investigación de la UNAM, así como instituciones extran- 
jeras. Mi agradecimiento sincero para todos mis cola- 
boradores, ya que sin ellos este trabajo no hubiese 
sido posible. 
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Lámina 1. Mapa del área maya con los sitios estudiados, 1. Toniná; 2. Palenque; 3. Bonampak; 4. Yaxchilán; 5. Balamkú, 6. Chicanná; 
7. Chelemá, 8. Ichmac; 9. Xuelén; 10. Uxmal; 11. Kabah; 12. Sodzil; 13. Dxulá: 14. Chacmultún; 15. Chichén Itzá; 16. Dzibilnocac; 
17. San Ángel; 18, Cobá; 19. Rancho Ina; 20. San Gervasio; 21. Xelhá; 22. Tancah; 23. Tulum. Imagen digital de Ricardo Alvarado. 


Los elementos que constituyen una pintura mural realización: 1. La preparación de los soportes, estu- 
diando las materias primas usadas y los pasos seguidos 
Para poder comparar las pinturas del área maya es para su manufactura; 2. Analizar los pigmentos usados 


necesario estudiar tres aspectos fundamentales de su y las maneras de crear variaciones policromas con es- 
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tos pigmentos; 3. Estudiar los modos de aplicación de las 
capas de color para generar distintos aspectos expresi- 
vos: i.e. capas de colores en transparencia para gene- 
rar colores secundarios, capas saturadas y opacas, capas 
en pasta y con texturas diversas, capas saturadas y 
brunidas. 

En seguida presentamos el estudio de los 23 sitios 
en el área maya y su agrupación en conjuntos técnicos 
de acuerdo con los tres factores mencionados: a) ma- 
nufactura de soportes; b} fabricación de pigmentos; y 
c) métodos de aplicación del color. 


I. Los soportes de cal en el área maya 
Consideraciones generales 


Los soportes mayas para pintura mural presentan 
generalmente la siguiente estructura o estratigrafía: 
una capa que se aplica directamente sobre el muro de 
piedra caliza llamada mortero, y sobre éste una capa 
más delgada y fina, llamada enlucido. Sobre estas dos 
capas, que constituyen el soporte, se aplica la capa pietó- 
rica, como se logra apreciar en las fotografías al MO 
(láms. 2 y 3). Las fotografías, tomadas a una amplifi- 
cación de 40X, y mediante luz normal (lám. 2) y luz 
polarizada (lám. 3) muestran con claridad las dos ca- 
pas que constituyen el soporte de cal. La capa inferior 
es el mortero que contiene arenas de diversos tamaños 
de formas romboidales que se evidencian especial- 
mente bajo luz polarizada. La capa superior es el en- 
lucido que contiene arenas mucho más pequeñitas, 
difíciles de distinguir. Sobre el enlucido se aplica la 
capa de color que en este caso es roja.” 

Los constructores y artistas mayas idearon una pasta 
de cal que sirviera como recubrimientos interno y ex- 
terno de sus edificios. Esta pasta, además de ser esté- 
ticamente adecuada, debía permanecer adherida a los 
muros en el clima extremo de la selva y sabana tro- 
picales. La pasta de cal también sirvió como cemen- 
tante para pegar piedra contra piedra tanto en la 
Fabricación de muros como en la bóveda maya. Ello 
se ilustra en la fotografía (lám. 4), en la que se ve la 
técnica constructiva con piedras calizas y ceomentante 
de cal de una cámara de Chichén Itzá y (lám. 5), en la 
fotografía de una cámara de Bonampak en donde se 
muestra cómo las pinturas murales de Bonampak, 
fueron aplicadas sobre un recubrimiento de cal que 
cubre enteramente los muros y bóveda. La formu- 
lación de una pasta de cal que perdurara a pesar del 
clima extremo de la selva y sabana tropicales y que 
fungiera como recubrimiento y como cementante fue 
sin duda uno de los grandes avances tecnológicos del 
mundo maya. El arte maya utiliza esta pasta para crear 
espacios pictóricos y escultóricos que se complemen- 
tan iconográfica y estéticamente. Es decir, la técnica 
de fabricación de soportes en la pintura mural maya 
debe ser entendida como parte de una tradición 
artística más amplia que utiliza la misma pasta en el 
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relieve y en la escultura. En este trabajo, sin embargo, 
hemos analizado exclusivamente los soportes para 
pintura mural,” 


Lámina 2. Fotografía al MO, amplificada 40X, de la estratigrafía 
de una muestra de pintura mural en el área maya. El primer estrato 
de abajo hacia arriba es el mortero de cal que se aplica para prepa- 
rar el muro. La segunda capa blanca es el entucido fino que recibe 
una tercera capa color rojo que es la capa pictórica. Es tmportante 
considerar la blancura de mortero y enducido porque es una carac 
terística de la técnica mural maya. Foto Diana Magalona, 1994, 


¿El estudio más amplio sobre los morteros, pisos y estucos de 
cal en el árca maya fue realizado por Edwin Littman entre 1957 y 
1973. En esos trabajos el autor hace una diferencia entre lo que el 
Barna “mortar”, que es el cementante que se usa para pegar pic- 
dra contra piedra, “plaster”, que es la capa de recubrimiento, y 
“stucco” que es la pasta que se usa para el bajo relieve. En nuestro 
trabajo hemos solamente analizado los soportes de pintura mural, 
lo que Littman llama “plaster”, y los nombres que damos a los 
constituyentes del soporte, enfecida, a la capa superficial y mortero 
a la capa más gruesa que se aplica directamente sobre el muro, 
son los empleados por los restauradores de la Escuela Nacional 
de Conservación, Restauración y Muscogralía del 19311. 

t Los estudios sobre la pintura y los relieves polieromos de 
Toniná realizada por Frida Mateos, y el trabajo sobre las técnicas 
de manufactura de los relieves de Palenque, Chiapas. realizada 
por Ximena Vázquez del Mercado y Mercedes Villegas, son buenos 
ejemplos del uso de la pasta de cal para la realización de un arte 
mural que comprende los relieves y las esculturas de bulto adosa- 
das a la arquitectura (ver Bibliografía especializada). 
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¿Cómo se fabrica la pasta de cal? 


Los análisis de laboratorio, mediante MO, MEB, CG/ 
SM y DRX, los cuáles se presentan posteriormente en 
el apartado sobre los grupos técnicos, muestran que 
la pasta que usaron los artistas mayas para fabricar los 
soportes de sus pinturas murales es una mezcla de cal 
y arenas o agregados. En la mayor parte de los casos 
los agregados son sascab, pero en otros las arenas pue- 
den ser trozos de cal fraguada (reutilización de estucos 
molidos), trozos de calcitas clásticas (estalactitas /esta- 
lagmitas), y raras veces arenas duras como cuarzos y 
feldespatos. La cal se mezcla con gomas vegetales (po- 
lisacáridos) procedentes de la corteza de ciertos árbo- 
les. La cal es el elemento cementante, mientras que 
las arenas cumplen la función de esqueleto, otorgan- 
do la consistencia y rigidez adecuadas a la matriz de 
cal. El empleo de las gomas vegetales es una caracte- 
rística distintiva de la tecnología de la cal en el área 
maya e influye directamente sobre la manera de pin- 
tar. El empleo de gomas es general a toda el área maya, 
pero el modo de empleo de las mismas parece cam- 
biar entre grupos técnicos.* 

Las pastas de cal mayas son conglomerados lige- 
ros, sin mucha dureza, que por su gran plasticidad 
cuando están húmedos pueden ser manejados con 
versatilidad. Estas características han hecho que los 
estucos de cal maya sobrevivan a la humedad de la 
selva tropical y puedan ser usados tanto para esculturas 
de bulto como soportes de pintura. Pero, ¿cómo se 
lograban estas pastas de cal?* 


La información en las fuentes 


Fray Diego de Landa, al describir los edificios de Iza- 
mal, hace el siguiente comentario: “Lo alto era de te- 
rrado, encalado muy fuerte como allá se hace con cierta 
agua de corteza de un árbol (1992:124)*.5 Más adelante, 
en el capítulo dedicado a los árboles de Yucatán, vuel- 
ve a mencionar que los mayas “criaban mucho el árbol 
del incienso . . . otros árboles de cuyas cortezas hacen 
los indios cubillos para sacar agua... y otros de cuyas 
cortezas mojadas hacen un caldo para bruñir encalados, y 
los hacen muy fuertes” (1992:240)*. 

Edward Thompson, quien documenta algunas de 
las prácticas de los habitantes de la región de Chi- 
chén Itzá en los años 30, describe algo similar al ha- 
blar de las pinturas diciendo que el blanco (no se sabe 
si se refiere al pigmento o el soporte de cal) se prepa- 
raba mezclando la cal con el jugo de un árbol llama- 
do chichibe (1932:184)*, 

La manera de preparar la pasta de cal con goma 
pudo haber sido similar a la que presenció Morris en 
Chichén Itzá durante sus trabajos arqueológicos de 
1931. Los albañiles, comenta, utilizaban una parte de cal 
por tres de sascab, y los mezclaban en seco hasta integrar- 
los por completo. Aparentemente, según información 
recopilada por el mismo Morris, los trabajadores le 
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Lámina J. Fotografia al MO amplificada 40X de la misma mues- 
ira pero en luz polarizada. Gracias a este efecto se pueden observar 
los agregados o particulas de arena que se encuentran en la capa 
de mortero. En el enlucido se observan también agregados peque- 
ños y algunas zonas rehundidas. Foto Diana Magaloni, 1994, 


señalaron que en “el pasado” la cal se trabajaba mu- 
cho mejor porque aparte se dejaba remojar en agua 
la corteza de chucum o algún otro árbol que liberara 
goma. Esta agua con goma se le agregaba en buena 
cantidad a la mezcla en seco de cal viva con sascab. Se 
dejaba así durante dos semanas antes de ser emplea- 
da. La mezcla se rehumedecía constantemente con 
el agua gomosa (1931:123). 

Littmann (1960:223)* señala que los mucílagos ex- 
traídos de la corteza de chucum (Pithecolobium albicans), 
chacté (Caesalpina platylba), chacah (Bursera simaruba) y 

Jabín también escrito como habin ( Pescidia communis), 


1 En su revisión bibliográfica para la tesis de maestría en Con- 
servación, Lorraine Mc Vey (1998:36-37)* señala que el uso de go- 
mas vegetales en los morteros de cal en el área maya ha sido 
reportada por Edwin R. Littman (1960:593)*, por Gordon Brown 
(1996:75-77)* y David Hyman (1970:6-14)*, Eliot Abrams reportó 
el uso de la miel como aditivo para fabricar la cal en los aplana- 
dos de Uxmal (1994:196)*. 

7 Una explicación detallada de la manera de fabricar las pastas 
de cal se encuentra en mi artículo “El arte en el hacer: técnica 
pictórica y color en las pinturas de Bonampak”, en: La Pintura Mural 
Prehispánica en Mexico: Bonampak, Estudios, UNAMATE, 1999:52-57, 

è El subrayado es nuestro. 
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Lámina 4. Fotografía de un recinto abovedado en Chichén Itzá 
sin recubrimiento de cal. Las piedras están unidas mediante una 
pasta cementante a base de cal. Foto Diana Magaloni, 1993. 


eran utilizadas en Yucatán en los años 60 para ser mez- 
clados con la cal y mejorar sus propiedades de plasti- 
cidad y buen fraguado. El autor realiza experimentos 
con las sustancias gomosas y llega a la conclusión de 
que solamente el chucum tiene resultados positivos al 
trabajar con la cal. Un posible problema con sus expe- 
rimentos es que, al parecer el autor utilizó cal apaga- 
da para fabricar sus enlucidos, y no empleó la solución 
de goma y agua para apagar la cal. 

David Hyman, según lo reporta Mc Vey (1998:37)*, 
en su estudio sobre los cementos prehispánicos, en- 
contró que solamente las pastas de estuco que se usan 
como acabados (es decir, los recubrimientos finales) 
contenían extractos de gomas de cortezas. El autor 
sugiere, al igual que nosotros, que el propósito del 
empleo de gomas en mezcla con la cal es para mejorar 
sus propiedades de fraguado (Hyman, 1970:6-14)*. 

En el Diccionario Cordemex (1980)* se encuentra la 
palabra Holol (Belotia spp) que quiere decir árbol de 
corteza glutinosa. De manera general, es importante 
recordar que los pueblos prehispánicos utilizaban las 
cortezas flexibles de ciertos árboles para distintas acti- 
vidades rituales y cotidianas, de manera que la tec- 
nología y ciencia de matertales de entonces incluye 
el uso selectivo de las cortezas de árboles con fines 
determinados, Como ejemplos de esta tradición pode- 
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mos citar la fabricación de papel de corteza para los 
libros y adornos religiosos extendida en toda 
Mesoamérica; la elaboración de la bebida ritual maya 
balche”, al poner la corteza o raíz del balcheé'en agua de 
miel fermentada (Roys, 1931:95)*, las cortezas en la 
fabricación de “cubillos para sacar agua” y para 
cordelería, como refiere Landa (1992:240)*, y la 
costumbre lacandona de hacer ofrendas de cortezas 
amarradas (Tozzer, 1907:129)*. 

La restauradora Frida Mateos, en una temporada 
de trabajo en Chichén Itzá (comunicación personal, 
1996), observó a un artesano local preparar su cal 
con un líquido gomoso formado por el mucilago de 
cortezas de árbol que se remojaban en agua; posterior- 
mente esta agua gomosa fue agregada a la mezcla de 
cal y arenas. El artesano construyó un montículo con 
la masa de cal, dejando en el interior la cal húmeda 
con el agua gomosa. La superficie del montículo fue 
bruñida para cerrar los poros y evitar la evaporación 
del líquido al interior del mismo, Después de dos se- 
manas, el artesano abrió en la parte superior del mon- 
tículo un orificio y formó una tapa con el corte. De 
esta forma, este montículo de cal sirvió como calera 
manteniendo la pasta de cal humedecida al interior. 
A continuación se presenta nuestra reconstrucción 
de la técnica. 


Lámina 5. Fotografía de un recinto abovedado en Bonampak con 
el recubrimiento de cal que sirve de soporte a la pintura mural, 
Foto Ernesto Peñaloza, 1997, 


MATERIALES Y TECNICAS DE LA PINTURA MURAL MAYA 


Reconstrucción de la técnica de manufactura de morteros y 
enlucidos de cal 


De acuerdo con la información emnohistórica y los 
datos de los análisis físicos y químicos de muestras de 
pintura mural, la técnica maya de fabricación de es- 
tucos se muestra diferente de lo que podríamos haber 
imaginado a partir de nuestra experiencia occiden- 
tal. Probablemente, los técnicos mayas preparaban la 
mezcla de cal viva y arenas calcíticas en seco. Podemos 
imaginar que ello permitía una mejor distribución de 
los sólidos inertes en la mezcla, ya que el sascab, junto 
con el polvo de cal viva, podía ser cernido y mezclado 
hasta obtener un conjunto homogéneo. La palabra 
sascaben maya yucateco hace referencia a este fenóme- 
no: “tierra con que se fabrica la cal” (Diccionario Corde- 
mex, 1980:708)*, 

Aparte, en un recipiente que debió de haber sido 
grande, se dejaba remojar la corteza de hololen agua 
(lo llamaremos kolol por ser ésta la manera maya yu- 
cateca de nombrar esta característica corteza glutino- 
sa). La mezcla (cal viva y sascab), cra sumergida en el 
agua gomosa de holol, Este hecho involucra varios pro- 
cesos: en primer lugar, la cal viva es apagada en agua. 
La adición de la goma de holol en el agua donde se 
apaga la cal tiene como consecuencia el incremento 
de la solubilidad de los óxidos de calcio, con lo que el 
proceso de hidratación de la cal se lleva a cabo eli- 
cientemente. En segundo lugar, hay que recordar que 
la reacción química de la cal viva en agua produce un 
aumento de temperatura del líquido de aproxima- 
damente 300°C. La alta temperatura y alcalinidad del 
proceso deben afectar la goma de holot previamente 
disuelta en el agua y a las particulas de sascab sus- 
pendidas en la mezcla. Así, la goma inicia el proceso 
de hidrólisis, es decir, de separación de sus azúcares 
constitutivos; los aglomerados de sascab, bajo los efec- 
tos de la ebullición y el movimiento, pueden integrar- 
se de mejor manera en la matriz cementante de cal, 
formando el compuesto integral tan característico de 
los morteros y enlucidos mayas 

Nuestros experimentos, realizados en el verano 
de 1996 en San Cristóbal de las Casas, con el Grupo 
de Artes Plásticas de Chiapas, nos permitieron verifi- 
car que la mezcla de cal, goma de corteza y sascab pro- 
duce, en dos semanas, una pasta densa, plástica y con 
buenas propiedades de fraguado. Esta pasta puede 
ser usada como recubrimiento o bien para bajorrelie- 
ve. La goma de corteza tiene el efecto de hacer que la 
pasta crezca y se espese, y que sea muy manejable. 
Sería interesante llevar a cabo estudios de caracteriza- 
ción de las pastas de cal fabricadas de esta manera 
para un posible uso en la conservación de sitios 
arqueológicos mayas. 

En resumen, la técnica mava de fabricación de 
morteros y enlucidos de cal se caracteriza por: a) una 
integración casi total de las dos fases; las cargas o are- 
nas y la matriz cementante (la cal), y b) por el empleo 
de una goma vegetal como aditivo. 
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La integración de ambas fases (sascab y cal) en un 
compuesto flexible, compacto y adherente, se debe, 
en parte, a su similar naturaleza química (ambos ma- 
teriales son derivados de las rocas calizas o dolomíticas 
de la región). Sin embargo, es fundamentalmente con- 
secuencia de la manera de preparar la mezcla: la cal viva 
y el sascab, al ser mezclados en seco, forman un con- 
junto uniforme; posteriormente, esta mezcla de cal vi- 
va y sascab es apagada en agua con goma de corteza. 

Esta manera de preparar la cal parece haber sido 
compartida por toda el área maya durante el Clásico y 
el Postelásico. Sin embargo, existen diferencias entre 
regiones y a través del tiempo. En seguida expongo 
los factores que influyeron en las distintas escuelas de 
pintura mural y describo las variantes encontradas. 


La historia mineral de la región y su influencia sobre las 
técnicas locales 


La técnica y aplicación de los soportes se ven influidos 
por la naturaleza mineral de la cal. De igual manera, 
la densidad, resistencia mecánica y frente a la hume- 
dad, así como el estado de conservación de los sopor 
tes de las diferentes pinturas murales del área maya 
dependen, en parte, del tipo de roca caliza de la cual 
se obtiene la cal usada en la fabricación de morteros y 
enlucidos. 

En la Península de Yucatán se encuentran regio- 
nes con rocas calizas de naturaleza mineral variada. 
Las rocas calizas de calcita, con alto contenido de cal- 
cio, las calizas de dolomita, con alto contenido de mag- 
nesio, y las rocas calizas de aragonita, el mineral for 
mado por los esqueletos marinos, con alto contenido 
de calcio. Así, la división en grupos técnicos depende, 
entre otras cosas, del contexto geográfico y de la his- 
Loria geológica de la zona donde se desarrollaron las 
diferentes ciudades mavas. 

Podemos visualizar la composición geológica de 
este modo. La Península de Yucatán, que actualmente 
incluye los estados de Campeche, Quintana Roo, Yu- 
catán, parte de Tabasco, de Chiapas, en México, y la 
parte norte de Guatemala, es una provincia geológica, 
es decir, una extensión de tierra que al compartir im- 
portantes características geomorfológicas se conside- 
ra una unidad estructural diferente de otras provin- 
cias geológicas (Maldonado-Koerdell, 1964:5-6)*. 
Como de su historia geológica dependen las caracte- 
rísticas del suelo y de los recursos minerales que ofre- 
ce el territorio, nos detendremos un momento en ella. 

Maldonado-Koerdel (1964:24)* y Robert West 
(1964: 33-40)* señalan que la Península de Yucatán 
comienza a emerger de las aguas de sur a norte. La 
parte sur de la península se formó antes, durante el 


7 Las gomas vegetales son polisacáridos formados por diversas 
unidades de azúcares (monosacáridos). Los monosacáridos se sepa- 
ran unos de otros mediante un proceso de hidrólisis que invo- 
lucra aumento de temperatura y una reacción ácida o básica fuerte. 
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Mioceno y el Eoceno, en el Terciario temprano, y está 
constituida por una cordillera de elevaciones y fallas 
compuestas por calizas sedimentarias’ y fosilíferas.? 
Hacia el sur de Campeche, la región del Usumacinta 
en Chiapas y el Petén guatemalteco, hay montes de 
elevaciones mayores que llegan a tener hasta 350m. 
Esta región se compone de rocas de caliza dolomí- 
tica y de calcita. Hacia el noroeste, las elevaciones 
decrecen y forman en Yucatán y Campeche la sierrita 
de Ticul, conocida también como la zona Puuc. Esta 
pequeña cordillera divide la parte elevada del terri- 
torio, de la plataforma horizontal de calizas fosilíferas, 
sedimentarias y clásticas'” que emergió más tardía- 
mente y que constituye la parte plana del territorio 
hacia el norte. Hacia fines del Plioceno, durante el 
Terciario Tardío, una combinación de actividad tec- 
tónica continental y submarina, así como la continua 
sedimentación y relleno de la placa continental y el 
crecimiento de los arrecifes de coral, contribuyeron 
a la continua emergencia de la tierra. Esta plataforma 
del norte de la península está compuesta princi- 
palmente de rocas calizas de calcita y de aragonita, 
ricas en calcio. En resumen, la Península de Yucatán 
cs básicamente un territorio formado por rocas cali- 
zas y una pequeña porción de rocas extrusivas en el 
sur de Guatemala. Esto es, el territorio en el que se 
desarrollaron los mayas ofreció a sus habitantes muy 
pocos recursos minerales, Como quedara expresado 
en la cédula de la provincia de Mérida (Relaciones Geo- 
graficas de Yucatán, 1980:81)*, cl 20 de mayo de 1580: 


Con ser esta tierra una de las más pedregosas del 
uniyerso no hay cantera de piedra preciosa, jaspe, ni 
mármol ni de estima más que de pedernales que apro- 
vechan los indios en la paz para sus flechas para la caza 
y en tiempo de guerra para pelear. 


Sin embargo, las evidencias proporcionadas por 
el estudio de los materiales de la pintura mural indi- 
can que, a pesar de la notable limitación en minera- 
les, los mayas crearon una técnica particular que 
combina sustancias orgánicas (mucílagos, gomas y tin- 
tas vegetales) con sustancias inorgánicas (diferentes 
tipos de cal, arenas calciticas y arcillas blancas con 
propiedades especiales), y esto les permitió aprove- 
char sus limitados recursos de una manera óptima. 
Una de las caracteristicas de la técnica maya es esta 
inteligente utilización de los recursos locales (la lámi- 
na 6 es un mapa con las regiones geológicas de la 
Península de Yucatán y la localización en ella de los 
sitios estudiados). 


Los minerales del área norte 


En el norte, la placa horizontal de la península está 
compuesta principalmente por rocas calizas, con alto 
contenido de calcio, a las que mineralógicamente se 
denomina caécitas (lám. 6). Las calcitas, por su natu- 
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raleza química y mineral, forman superficies porosas 
y susceptibles de ser disueltas por el agua. Por esta 
razón, los suelos de la región están poblados de depre- 
siones topográficas y hondonadas por donde se filtra 
el agua de lluvia. Estas cavidades, que pueden presen- 
tar diversos tamaños y configuraciones, fueron utiliza- 
das por los antiguos pobladores: las hoyas, los cenotes 
o pozos (del maya dz'onot), y las cuevas y arroyos inte- 
riores fueron usados tanto con propósitos religiosos 
como para la agricultura y el mantenimiento, siendo 
los únicos recursos hidráulicos en la zona. 

Sin embargo, un aspecto poco conocido de este 
fenómeno geológico son sus efectos sobre las mate- 
rias primas usadas en la técnica pictórica. Por una par- 
te, los bancos de rocas calizas, y especialmente las 
cavidades en contacto constante con el agua, son luga- 
res donde se forman y depositan minerales útiles para 
la construcción arquitectónica y para la manufactura 
de pigmentos, los cuales fueron explotados como mi- 
nas (Arnold y Bohor, 1975:23-29)*. Los minerales 
usados en la pintura mural y en la arquitectura, ade- 
más de la cal, son: las arenas calcíticas,'! llamadas en 
maya yucateco sascab o sahcad,? y las arcillas blancas, 
o sak lu 'um (tierra blanca) de naturaleza porosa y con 
grandes propiedades absorbentes, entre las cuales las 
más importantes fueron la atapulgita,!* la saponita y 
la halloisita, empleadas en la importante tradición 
maya de fabricación de pigmentos. Los colores azul y 
verde maya se fabrican con esta arcilla especial sobre 
la cual se fijan tintes vegetales, 

En la serranía noroccidental, conocida como el 
Puce, las cavidades clásticas, llamadas chultenes, pro 
ducidas por la solubilidad de las rocas calizas, sirvie- 
ron para la acumulación de tierras arcillosas de di- 
ferentes colores, de las cuales se obtenían gran va- 
riedad de tonos rojos y cafés, como se verá en el 
apartado sobre pigmentos. Sobre las cales de la calci- 
ta del área norte hablaremos detenidamente más 
adelante. 


è Las calizas sedimentarias están formadas por la sedimenta- 
ción de productos alcalinos provenientes de la descomposición 
de rocas alcalinas como el basalto y la andesita, así como por la 
deposición de calcio producido por organismos marinos. 

% Las calizas fosilíleras son producto de esqueletos marinos, 
como ostiones, conchas, caracoles. 

Las calizas clásticas están formadas a partir de una solución: 
por ejemplo, las estalactitas y estalacmitas de las cuevas o el llama- 
do mármol travertino formado en los manantiales calientes. 

1 Conocido también como Marl, es un material suave, impuro, 
mezcla de rocas de origen marino en combinación con diversas 
arcillas y un porcentaje relativo de arena con silicio y aluminio. 

UE] Diccionario Cordemex, usa el término seácab, terra blanca 
que mezclan con la cal, y sabeab chen, literalmente se refiere al 
pozo o cueva de sahcab 

% Depósitos de atapulgita han sido encontrados en el lago Iza- 
bal, Guatemala, y al norte de la Peninsula de Yucatán cerca de los 
pueblos de Ticul, Mama, Sacalmul, Maxcanu y Akil; otro depósito 
se encontró cerca de Uxmal (Arnold y Bohor, 1975:2329*, 
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Cenozóico 


Cuaternari 
Sedimentos jóvenes de sascab y 
grava de terrazas marinas. 


Placas y cordilleras volcánicas 
con rocas extrusivas. 


Terciario 
Plataforma de rocas calizas 
(calcita) y depositos de sascab, 


Plataforma de rocas calizas y 
sedimentarias de origen 
marino y clástico ampatie Quintana Aoo 


(dolomita y calcita). 


GRUPOS TÉCNICOS CON BASE EN 
LA MANUFACTURA DEL SOPORTE 


Mezosóico 


Cordilleras de sedimentos continentales 
y marinos. Rocas calizas (de calcita y dolomita) 


Lámina 6. Mapa geológico de la Peninsula de Yucatán con sitios estudiados maque: 3. Bonampark, q. Y tán; 5. Balam 
2 € ind; 7 Chelem ihmar; ¿10 Uxmai 11. Kubah; 12. Soda 13. i t4 Chacmultün; 15. Cha y d6. Dabilnacar; 
I7. San Angel; 18. Coba: 19, Rancho Ina; 20. Sen Gervasio; 24. Xelhá; 22. Tancah; 23. Tulum. Imagen digital Ricardo Alora, 


Los materiales de las reciones del sur Ocupan principalmente las regiones del río Usuma- 

cinta, los macizos montañosos de Chiapas, el Petén 
Los suelos ricos en calizas dolomíticas con alto conle- gualemalteco y parte de la sierrita de Ticul en el esta- 
nido de carbonato de magnesio se encuentran al sur. do de Campeche. 
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A diferencia de las calcitas compuestas exclusiva- 
mente por carbonato de calcio (CaCO,), las dolomi- 
tas contienen al menos 20% de carbonato de magnesio 
(CaMg(CO.), -** Las calizas dolomíticas, con alto con- 
tenido de óxidos de magnesio, son rocas menos solu- 
bles en agua que las calcitas con alto contenido de 
calcio. En consecuencia, forman placas poco porosas 
que permiten la acumulación de tierra en superficie, 
favoreciendo el sustento de suelos más ricos y fértiles. 
Las placas dolomíticas, por ser menos solubles, posi- 
bilitan asimismo la acumulación de agua y la for- 
mación de ríos y lagos bajos (West, 1964:68-73)*. Las 
calizas dolomíticas están asociadas a arcillas con capa- 
cidad de retención de agua como las montmorillonitas 
y las muscovitas, hecho que favorece la acumulación 
de agua. Estas características del suelo influyeron en 
varios sentidos en la vida de los antiguos pobladores 
mayas. Además de haber ayudado al desarrollo de la 
agricultura, sirvieron a los artistas para la obtención 
de algunos materiales útiles en la pintura; los ríos 
arrastran piedras de las cuales es posible obtener cier 
tas arenas duras como cuarzos y feldespatos, así como 
pigmentos de naturaleza terrosa que se obtenían por 
el método de flotación en arroyos, como veremos más 
adelante. La cal que se obtiene de las dolomitas es 
menos soluble en agua y por tanto los recubrimientos 
de cal dolomítica son más resistentes a los estragos de 
la humedad. 


Las costas 


Los sitios cercanos al litoral del norte y oeste obtu- 
vieron sus cales de tierra adentro. Su litoral está forma- 
do por la plataforma continental que sigue hundida 
unos 150 m. bajo el nivel del mar y forma largas pla- 
yas interrumpidas por manglares y lagunas, abundan- 
tes en fauna diversa, que proveyeron de sal y pesca 
en tiempos prehispánicos (Roys, 1957:15)*, 

La Costa Oriental, en cambio, está formada por 
un litoral rocoso, de acantilados bajos entre los cuales 
se encuentran playas menos extensas. A lo largo de la 
Costa Oriental corren los arrecifes de coral más gran- 
des del Atlántico que llegan hasta Belice, formando 
un área navegable, como si fuese una gran laguna. 
Miller (1974:99) y Roys (1957:143)* proponen, con 
base en evidencias etnohistóricas, que la Costa Orien- 
tal, durante el Postelásico, fue un área interconecta- 
da por el comercio marino realizado en canoas, y que 
ello contribuyó al establecimiento de numerosos si- 
tios mayas cercanos al mar. Estos sitios costeros tu- 
vieron fácil acceso a una gran cantidad de conchas y 
caparazones de moluscos a partir de los cuales se 
podía fabricar cal. Recientemente MacKinnon y 
May (1990:197-203)% en la excavación de un sitio del 
Clásico Temprano en la laguna de Placencia, Belice, 
encontraron lo que aparentemente fue un centro de 
producción de cal en pequeña escala, obtenida de la 
quema de conchas marinas, Los mismos autores obser 
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varon que esta tradición sobrevive en algunos de los 
poblados cercanos al lugar. 

Lo anterior queda ilustrado en el mapa geológico 
de la Península de Yucatán (lám. 6). 


Los grupos técnicos con base en los soportes 


Es posible establecer grupos técnicos distintos con 
base en ciertas características materiales de los so- 
portes de cal: 

1. Identificación mineral de la cal usada (calcita, 
dolomita, aragonita). f 

2. El uso de goma de corteza (kolol) en la clabo- 
ración de las pastas de cal. 

3. Las maneras de aplicar y trabajar el soporte. 

4. La presencia de ciertos minerales particulares en 
los soportes: yeso, cuarzos, piroxenos (material de 
origen volcánico, probablemente de importación), tro- 
zos de calcitas clásticas (restos de estalactitas /estalag- 
mitas) y trozos de cal fraguada a manera de secantes. 

Todas estas características se resumen en la tabla 2 y, 
con base en ellas, hemos establecido diferentes grupos 
técnicos que se observan en el mapa del área maya, con 
los grupos técnicos y las tradiciones coloristicas (lám. 7). 


1. Identificación mineral de la cal usada 


Mineralógicamente las rocas calizas pueden presen- 
tarse en la siguiente forma: la calcita CaCO, y la arago- 
nita CaCO, (de color blanco, presente en las conchas 
y moluscos), que tienen un alto contenido de calcio 
(Ca). Y, la dolomita, CaMg(CO,),, y magnesita MgCO, 
(de color blanco, crema y café), con alto contenido 
de magnesio (Mg) (Boynton, 1966:7-9)*, 


Las calizas dolomitas y las cales del sur de la península 


Las calcitas dolomiticas y magnesitas, presentes en la 
parte sur de la Península de Yucatán (lám. 6), por el 
contenido de óxidos de magnesio, proporcionan una 
cal más difícil de humectar y con propiedades de sedi- 
mentación rápidas, que pueden afectar negativamen- 
te la plasticidad y en última instancia la capacidad 
adhesiva del material. Los óxidos de magnesio se que- 
man a menor temperatura que los de calcio y en con- 
secuencia su reactividad con agua es menor (Boynton, 
1966:8)*. Sin embargo, las cales de dolomita, si están 
bien trabajadas, una vez que fraguan y se conviertan 


H Las dolomitas deben tener una cantidad no menor al 20% 
de carbonato de magnesio en combinación con carbonato de calcio 
(Boynton, Robert, 1966:10)*. 

% La aragonita es una de las formas cristalinas del carbonato 
de calcio presente en las conchas y caparazones de moluscos, asi 
como en las rocas calizas que se forman mediante la sedimen- 
tación de estos organismos marinos. 
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GRUPOS TECNICOS CON BASE EN 
LA MANUFACTURA DEL SOPORTE TRADICIONES COLORISTICAS 


Grupo técnico 1 
(Grupo técnico 2 
Grupo técnico 3 
Grupo técnico 4 


Excepción con cuarzi 


Lámina 7. Mapa del área maya con grupos técnicos con base en el soporte de cal y en las tradiciones colorísticas. 1. Toni Palenque; 3. 
dan; . Chelem ihimac; ' a O, El 11. Kabah; 12. IU Data: 
Ángel: 18. Cobá; 19. Rancho ina; 20. San Gervasio; 21. Xelha; 22. Tancah; 


en un sólido cristalino, van a ser más resistentes a la nera de hacer que las cales de dolomita trabajasen de 
humedad, ya que son menos solubles en agua. Los manera óptima. Como habíamos mencionado con an- 
antiguos pobladores de esta zona encontraron la ma- terioridad, si se apaga la cal viva en agua con goma de 
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corteza, los monosacáridos de la goma coadyuvan a 
mejorar la solubilidad de los óxidos de calcio y mag- 
nesio; en consecuencia, la pasta de hidróxido de cal- 
cio y magnesio estará mejor hidratada y las cales 
tendrán mejores propiedades de plasticidad cuando 
están húmedas y de eficiente cristalización al momento 
de fraguar. 

La figura l es una imagen en el MEB, a 2,000X de 
una muestra de Palenque, Chiapas, mediante la téc- 
nica de imágenes de electrones secundarios (SEI). Se 
observa la morfología topográfica de la cristalización 
típica de la dolomita, donde hay que notar que los 
cristales aciculares son homogéneos y tejen una red 
compacta, como si se tratara de una estera o un pe- 
tate. De ahí su gran durabilidad y resistencia a la hu- 
medad. De esta forma, los soportes de cal de los sitios 
que se encuentran en el sur como Palenque, Bonam- 
pak, Yaxchilán y Toniná, van a estar elaborados con 
cal de dolomita que se ha preparado al apagar la cal, 
en agua de corteza y por lo general son muy resisten- 
tes a la humedad. 


Figura 1. Fotografía al MEB mediante TES de una muestra de 
enlucido de cal de Palenque, Chiapas, amplificada 2,000X. Se pone 
en evidencia el tipo de cristalización de la cal de dolomita con crista- 
les aciculares que tejen una estructura firme y compacta. En color 
blanco algunos cristales de calcita. Foto Richard Lee, 1994 


Las catcitas y las aragonitas, las cales de la región del norte 
y occidente 


En cambio, la cal hecha de calcita— Ca(OH), —es, 
según pruebas realizadas por Boynton, 100 veces más 
soluble en agua que la de dolomita —CaMg(CO,),—. 
Por esta razón, la solución de hidróxido de calcio (de 
cal de calcita) es un álcali mucho más fuerte que la 
de hidróxido de magnesio (cal de dolomita). A 0°C, 
una solución saturada de hidróxido de calcio (CaOH) 
tiene un pH de 13, mientras que una solución de hi- 
dróxido de magnesio (MgOH) presenta un pH de 
10.5 (Boynton, 1966:300)*. 
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Los análisis sobre la técnica de fabricación de mor- 
teros y enlucidos dejan ver que los mayas reconocie- 
ron las diferencias entre las cales elaboradas a partir 
de calizas y conchas, ricas en calcio, de aquellas obte- 
nidas a partir de dolomitas, ricas en magnesio. Alfred 
Tozzer, en su estudio comparativo de los lacandones 
y los mayas yucatecos, señala que mientras que en 
Yucatán se utiliza la cal de piedra caliza (rica en calcio 
y altamente soluble) para remojar y ablandar el maíz 
antes de ser molido, en la región lacandona (en don- 
de la cal de piedra es dolomita, menos soluble) “es 
difícil encontrar calizas con la pureza necesaria para 
producir la solución alcalina”, y que para este efecto 
utilizan la cal de conchas de caracoles de río, es de- 
cir, la aragonita, de alta solubilidad en agua por su 
contenido de calcio (Tozzer, 1907:51)*, Es decir, la 
práctica culinaria más extendida que es la prepara- 
ción de masa de maíz implica también un conocimien- 
to cercano de las propiedades alcalinas de la cal y 
por consiguiente de las diferentes calidades de la 
cal obtenida de rocas de calcita, de dolomita y de es- 
queletos de moluscos. Este conocimiento tan cercano 
debió haber sido compartido por los técnicos cons- 
tructores mayas. 

La fotografía al microscopio electrónico de barri- 
do (fig. 2) muestra la configuración de los cristales de 
calcita en una muestra proveniente de Chichén Itzá, 
Edificio de Las Monjas, Cuarto 22. La imagen, ampli- 
ficada 2,000X, permite apreciar las formas cristalinas 
rectangulares, o cúbicas, con cantos redondeados, y 
las formaciones esféricas, tipo perlas, que se mezclan 
entre los demás cristales de calcita. Debido a esta mor- 
fología cristalina, menos homogénea, con cristales de 
cantos redondeados y otras formas esféricas, la estruc- 
tura de la calcita es menos compacta, hecho que indi- 
ca menor resistencia mecánica y menor resistencia a 
la humedad. 

La primera división técnica se basa en el tipo de 
cal usada para fabricar los soportes, cales de calcita, 
de dolomita y de aragonita, y ello se resume en la ta- 
bla 2. La identificación mineralógica de los materiales 
presentes en los soportes de muestras de pintura mural 
fue realizada en el Instituto de Investigaciones en Ma- 
teriales de la UNAM por medio de difractometría de 
rayos X (DRX).'* 

En la tabla 2 se hace evidente que los aplanados 
de cal para la pintura mural fueron elaborados local- 
mente con los materiales —rocas de calizas calcíticas, 
rocas dolomiíticas, y aragonitas (conchas y esqueletos 
de moluscos) — que se obtienen de los recursos mi- 
nerales del lugar. 

Todos los sitios de la región del Usumacinta, en 
Chiapas, cuyas pinturas se elaboraron durante el Clá- 
sico Tardío (tabla 1), comparten una cal hecha a par- 


å El difractómetro y condiciones de trabajo son: Siemens D 
500 rad. Cu Ka, análisis a 35 KV, 30 mA. Los análisis fueron hechos 
por Leticia Baños. 


figura 2. Fotografía al MEB mediante IES de una muestra de 
enlucido de cal de Chichén Itzá, Yucatán, Edificio Las Monjas, 
Cuarto 22, amplificada 2,000X. Se pone en evidencia el tipo de 
cristalización de la cal de calcita, rica en calcio, con cristales rom- 
bowdales, redondeados, de diferentes tamaños que constituyen una 
estructura no muy resistente. Foto Richard Lee, 1994. 


tir de rocas dolomíticas, identificadas por la forma 
cristalina dolomita. 

La región del Puuc, en Yucatán, durante el mismo 
periodo, presenta dos grupos que se adaptan a las 
condiciones geográlicas (lám. 6), sitios como Kabah, 
Dzulá, Sodzil y Chichén Itzá fueron hechos con una 
cal rica en calcita obtenida de las rocas calizas de la 
región. Otros sitios localizados en la parte sur de la 
serranía del Puuc presentan una combinación de cal- 
cila y dolomita: Chacmultún, Ichmac, Chelemí y Xue- 
lén, por ejemplo. 

Por último, es interesante constatar que todos los 
sitios del Postelásico, en la Costa Oriental, compar- 
ten la cal de calcita-aragonita, material que caracteriza 
al carbonato de calcio de las conchas y esqueletos ma- 
rinos. La excepción a esta práctica es San Ángel, que 
se encuentra al interior y no cercano a la costa. 


2. Uso de la goma de corteza en la preparación de los soportes 


de cal 


Como hemos explicado anteriormente, el uso de una 
goma extraída de la corteza de ciertos árboles, entre 
los cuales encontramos el koloi, el corchón, el chucun, 
y otros, fue una de las prácticas mayas de elaboración 
de la cal. Los monosacáridos o azúcares de la goma 
son liberados al mezclar la corteza gomosa con la cal 
viva. Este procedimiento tiene el efecto de aumentar 
la solubilidad de los óxidos de calcio y magnesio y de 
formar una solución coloidal que fomenta un eficiente 
fraguado de la cal.'* 

Para poder analizar la presencia de las gomas en la 
estructura de las pinturas murales recurrimos a tres 
métodos complementarios: a) al análisis por medio 
de CG/SM de los monosacáridos presentes en los so- 
portes de cal; b) de manera paralela se llevaron a cabo 
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análisis mediante HPLC para identificar las protei- 
nas vegetales asociadas a las gomas;'* c) y observación 
de secciones microscópicas en corte transversal bajo 
el MEB con la técnica de imágenes de electrones retro- 
dispersados (TERD), la cual permite apreciar la mor 
fología y cl peso molecular relativo de cada fase 
(arenas, matriz de cal y goma vegetal) en distintas 
tonalidades de blanco (mayor peso molecular), gris y 
negro (menor peso molecular, señala huecos en la 
muestra o la presencia de carbono). 

Las cuatro imágenes al MEB (figs. 3, 4, 5 y 6) re- 
presentan los cuatro grupos técnicos en los que se 
pueden dividir los 23 sitios analizados con base en las 
diferentes formas de preparar los soportes de cal. En 
seguida describimos cada uno de ellos. 


Grupo técnico 1 


Este grupo 1 está conformado por las pinturas reali- 
zadas con rocas de dolomita o bien de calcita/dolo- 
mita. Como sabemos, los sitios que se encuentran en 
el área del Usumacinta y al sur de la Sierrita de Ticul 
fueron elaborados con este tipo de cal. Posiblemente 
porque en su elaboración se requiere de la goma de 
corteza para que los óxidos de magnesio se disuelvan 
en agua y se pueda formar una pasta adecuada de hi- 
dróxido de calcio y magnesio, estos enlucidos presen- 
tan por lo general mucha más sustancia orgánica en 
sus mezclas de cal. La figura 3 es un fotografía al MEB 
de Chacmultún. Podemos ver que esta muestra es muy 
diferente a la de Dzulá (grupo 2, fig. 4). En primer 
lugar existe una definición clara de tres estratos. El 
inferior es el mortero compuesto por diversas par- 
tículas de forma romboidal y cantos angulosos, y por 
grandes trozos de color blanco con cantos redon- 
deados. Estas dos fases representan las arenas de sascab 
y los grandes trozos de cal fraguada, que posiblemen- 
te son remanentes de estucos reutilizados a manera 
de cargas. Hay también muchas zonas en color negro 
que rodean a las partículas de sascab, así como otras 
fases grandes de color negro y cantos redondeados. 
El microanálisis puntual en el MEB señala que las 
zonas negras tienen un alto contenido de carbono(C), 
elemento constitutivo de toda materia orgánica, por 
lo tanto, pone en evidencia la goma de corteza en 
mezcla con la cal. Análisis mediante CG/SM de los 
soportes de cal, confirman este hallazgo identifican- 
do la materia orgánica como un polisacárido, como 
se verá más adelante. 


17 Para una explicación más detallada de este proceso, cons- 
ultar el artículo sobre Bonampak en esta misma colección (Ma- 
galoni, 1999:55 57%. 

H Los resultados de los análisis por HPLC se presentaron en 
el artículo sobre Bonampak (Magaloni, 1999:65-68)*. 
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Figura 3. Grupo técnico 1. Fotografía al MEB mediante IERD de 
un corte transversal de Chacmultun, amplificada 100X. ln color 
blanco vemos las fases de mayor peso atómico: las pequeñas parti- 
culas de arena de sascab y las grandes fases redondas de estuco 
reutilizado, En negro vemos zonas de bajo peso atómico que en este 
caso están constituidas por materia orgánica, iden tificada mediante 
microanálisis puntual Estas áreas negras señalan contenido de 
goma de corteza en mezcla con lu cal. Poto Richard Lee, 1994. 


Figura + Grupo técnico 2. Fotografía al MEB mediante IERD de 
un corte transversal de Daul amplificada 100X. En color blanco 
vemos la matriz de cal muy bien compactada. No se nola ningún tipo 
de agregado, En la superficie, se puede ver cómo este soporte fue bru- 
mido y cómo esto contribuye a la compactación de la cal En negro 
vemos zonas de hajo peso atomico que en este caso son huecos y RO 
representan maleria orgánica. Foto Richard Lee, 1994 


Figura 5, Grupo técnico 3. Fotografía al MER mediante IERD de 
un corte transversal de Chichén Hzá, Templo Superior de los Ja- 
guares, amplificada 100X. La matriz de cal presenta agregados 
de sascab cuyo diminuto tamaño contribuye a componer un conglo- 
merado de cal y sascab bastante homogéneo. Las áreas en negro 
representan materia orgánica identificada en el MEB mediante el 
elemento Carbono (C). También en superficie, la capa pictórica 
está compuesta básicamente de materia orgánica. La muestra pre- 
senta áreas más blancas y compactas que probablemente contengan 
la mezcla de cal y yeso. Foto Richard Lee, 1994. 


Figura G. Grupo técnico 4. Fotografía al AEB mediante IERD de 
un corte bramsversad de Tulin, Estructura 16, amplificada 100X. 
En este caso podemos observe que la matriz presenta un número con- 


wderable de hendiduras o poros que muestran el deterioro de la mis 
mea Esto es, este conglomerado no tiene la resistencia mecánica de 
los anteriores que hemos visto, Foto Richard Lee, 1994 


Grupo técnico 2 


El grupo técnico 2 corresponde a los sitios que obtu- 
vieron sus cales de una mina de calcita muy pura (ta- 
bla 2). La figura 4 es una imagen cn el MEB con la 
técnica de imágenes de electrones retrodispersados 
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(IERD) de un corte estratigráfico de Dzulá, Yucatán.!” 
En blanco se observan los elementos con mayor peso 
molecular, en este caso la pasta de cal formada por 
carbonato de calcio. En negro observamos las áreas 
que en la muestra tiene muy bajo peso molecular. El 
microanálisis puntual realizado en el MEB señala que 
las áreas en blanco son principalmente calcio (Ca), 
mientras que las negras representan huecos o vacios 
en la estructura. Esta muestra no presenta un apre- 
ciable contenido de materia orgánica. Podemos notar 
la homogeneidad del soporte de cal, y la concentra- 
ción de carbonato de calcio en la superficie, lo que 
indica que el soporte fue pulido. 


Grupo técnico 3 


El grupo técnico 3 está constituido por pinturas 
murales que presentan, en mezcla con la cal de calci- 
ta, una cantidad apreciable de sulfato de calcio, tam- 
bién conocido como yeso (CaSO ). No podemos estar 
seguros si la presencia de yeso es parte de la técnica o 
bien es consecuencia del deterioro”. Sin embargo es- 
tos enlucidos presentan una consistencia particular: 
son muy lisos y homogéneos, pero muy deleznables, 
al frotar suavemente su superficie con un instrumen- 
to de madera, el enlucido se desmorona fácilmente. 
La resistencia mecánica de estas pastas es mucho 
menor que las elaboradas con cal de calcita o de dolo- 
mita puras. Otra característica importante es que no 
existe una división clara entre mortero y enlucido, y 
que tanto el soporte como la capa pictórica están 
completamente inmersas en la goma vegetal. La fi- 
gura 5 es una fotografía al MEB de una muestra de 
Chichén Itzá, Templo Superior de los Jaguares. Se ob- 
serva que existen dos tipos de conglomerados que 
forman la matriz de cal. Algunas zonas tienen más 
áreas en negro mostrando la mezcla de cal y gomas 
vegetales que ya hemos observado en otras muestras 
(fig. 3, por ejemplo). Las otras zonas se presentan en 
color gris y podrían identificar las áreas con mezcla 
de cal y yeso. Se observa también que la capa pictórica 
presenta uniformemente un color negro que pone 
en evidencia que se trata de una capa con aglutinante 
orgánico, como se aprecia en el espectro del micro- 
análisis realizado en el MEB, en el cual se evidencia el 
alto contenido de carbono (C). 


Grupo técnico 4 


Este grupo técnico se conforma por los sitios de la 
Costa Oriental durante el Postelásico que fueron ela- 
borados con una cal que contiene aragonita. Los so- 
portes se elaboran al mezclar la cal con goma vegetal; 
algunas veces no hay evidencia clara de las capas de 
mortero y de enlucido, y otras sí. Se agregan por lo 
general cargas particulares en la mezcla de cal que 
parecen ser trozos de calcitas clásticas, es decir, esta- 
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lactitas o estalagmitas que se encuentran de manera 
abundante en el subsuelo de esta región, o bien Lrozos 
de rocas de calcita/aragonita locales. La figura 6 
muestra una imagen bajo el MEB con la técnica de 
IERD de una muestra de Tulum a 100X. Es evidente 
la ausencia de partículas de sascab (si se compara con 
el grupo técnico 1, fig. 3) y la presencia de zonas 
rehundidas en la muestra. En este caso las áreas en 
negro corresponden a una porosidad extrema de la 
matriz de cal, y no siempre representan áreas en las 
que la cal está inmersa en la goma vegetal, como es el 
caso del grupo técnico 1 (fig. 3). La misma imagen al 
MEB (fig. 7), pero vista a través de la técnica de elec- 
trones secundarios (IES), que permite observar en 
blanco brillante los cantos y los huecos en la muestra, 
pone en evidencia la consistencia porosa del enluci- 
do en Tulum. Los soportes del Postclásico en la Cos- 
ta Oriental son frágiles y por esta misma razón hay 
evidencia de varias capas de enlucido como manteni- 
miento. 


Figura 7. Grupo técnico 4. Fotografía al MEB mediante IES de un 
corte transversal de Tulum, Estructura 16, amplificada 100X. 
Esta imagen permite confirmar que la matriz de cal está llena de 
huecos y poros, ya que mediante esta técnica podemos ver en color 
blanco brillante hendiduras y bordes. Foto Richard Lee, 1994. 


19 El microscopio electrónico usado en el Argonne National 
Laboratory fue: JEOL 6400, equipado con espectroscopía de dis- 
persión de energía de rayos-X, Noran 5000, con capacidad de aná- 
lisis de elementos ligeros: las muestras fueron preparadas con 
carbón aplicado mediante evaporación. El trabajo de microscopía 
fue hecho en conjunto con Richard Siegel y el microscopista 
Richard Lee. 

2 Es un fenómeno conocido el hecho de que la cal, que es 
carbonato de calcio (CaGO,), al contacto con contaminantes at- 
mosféricos que contengan sulfuro ($), se transforme en sulfato 
de calcio (Ca 50). 
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3. Formas de aplicación y textura de los soportes 


La segunda característica distintiva se refiere a la tex- 
tura y consistencia de los soportes de cal sobre los 
que se pinta. En la tabla 2, se pueden observar cuatro 
categorías distintas que corresponden a las maneras 
de trabajar los soportes de cal.* 

A) Superficie lisa, consistencia compacta y resistente. El 
enlucido en este caso fue alisado o bien bruñido, de 
manera que la superficic es homogénea. Estos sopor- 
tes presentan alta resistencia mecánica. Los sitios del 
norte de la península, como Dzulá, Kabah y Chacmul- 
tún comparten esta manera de aplicar el soporte de 
cal. En la Costa Oriental únicamente las pinturas del 
Clásico Tardío, como El Cuartel en Cobá. 

B) Superficie lisa, consistencia deleznable, El enlucido 
parece haber sido alisado de la misma manera que el 
grupo anterior, pero la consistencia del estuco es gra- 
nular y presenta poca resistencia mecánica, Esta mane- 
ra de trabajar los soportes es distintiva, especialmente 
por la consistencia frágil de los mismos y la superficie 
lustrosa. En Chichén Itzá es sólo evidente en el Templo 
Superior de los Jaguares y está en contraste directo 
con las pinturas de los Cuartos 17 y 22 de Las Monjas, 
que se relacionan más con el grupo C. 

C) Superficie irregular (con textura), consistencia 
compacta. En este caso, el enlucido parece haber sido 
aplicado con una brocha o una llana que deja claras 
marcas del proceso, y la textura hace parte del recurso 
expresivo del artista; pueden presentarse en distintas 
tramas: verticales, circulares, o simplemente irregular. 
Estos enlucidos presentan muy buena resistencia me- 
cánica. Las pinturas de Bonampak, de Palenque, de 
Las Monjas en los Cuartos 17 y 22 en Chichén Itzá, 
de Chelemí y Xuelén en Campeche, todas compar 
ten esta forma de aplicar el enlucido. 

D} Superficie irregular, consistencia deleznable. Los en- 
lucidos, como en el caso anterior, parecen haber sido 
trabajados con una brocha dejando las huellas del 
movimiento del proceso de aplicación; la diferencia 
es que la pasta de cal presenta poca resistencia me- 
cánica. En general, las pinturas de la Costa Oriental 
en el Postelásico presentan este tipo de enlucido: Tu- 
him, Rancho Ina, San Ángel, Cobá, cte. Todo lo an- 
terior se puede observar de manera sintética en la 
tabla 2. 


4. Minerales asociados con la matriz de cal 


En este apartado es importante tener en considera- 
ción que los constructores mayas utilizan los minera- 
les locales accesibles a ellos. Así, la presencia de ciertas 
arcillas en relación con la cal pueden explicarse por 
el tipo de suelos: al sur, las placas de dolomita van a 
estar asociadas con arcillas con capacidad de absor- 
ción de agua como la montmorillonita y la muscovita 
(tabla 2). Al norte, en las placas de calcitas, donde el 
drenaje del agua hacia el subsuelo es constante, las 
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cales están asociadas a arcillas del grupo de las kao- 
linitas y a hidratos de silicio y aluminio. 

Los depósitos de sascab o arenas calcíticas, es un 
fenómeno que ocurre en toda la península. Como 
hemos mencionado el sascabes un tipo de arena blan- 
ca y ligera formada por la descomposición de rocas 
calizas en combinación con las diversas arcillas pre- 
sentes en el subsuelo (Littman, 1958:172-176)*. 

El grupo técnico 1 utiliza dos tipos de carga: las 
arenas de sascab, y trozos de cal fraguada que sirven a 
manera de secante. 

El grupo técnico 2 parece haber elaborado un 
soporte de cal sin evidencia ostensible de cargas o agre- 
gados. Probablemente estos enlucidos fueron bruñi- 
dos y las arenas fueron partículas de sascab con alto 
contenido de calcio que se integran de forma total en 
la matriz de cal. 

El grupo técnico 3 emplea sascab y trozos de cal. 
En la mezcla de cal hay una evidente presencia de 
yeso. 

El grupo técnico 4 usa tipos de carga diferentes, es 
probable que sean trozos de estalactitas o estalagmi- 
tas del subsuelo y trozos de rocas calizas fosiliferas de 
la región. 

Hay ciertas excepciones importantes. En Xelhá, en 
la estructura temprana llamada 86, Grupo B, en el 
mural con un tablero y personaje de apariencia teoti- 
huacana, encontramos un mortero construido con 
partículas de carga color gris oscuro que pueden tener 
origen volcánico y que fueron identificadas como 
piroxenos mediante DRX, como se aprecia en la lámi- 
na 8, que es una fotografía al MO con una amplifica- 
ción de 20X.P 

Los recubrimientos de exteriores como en Chi- 
canná, Palenque y Toniná, la cal se mezcla con cuar- 
zos y ello imprime dureza y resistencia a los recubrimien- 
tos. No he analizado más recubrimientos exteriores, 
pero el mezclar arenas duras con la cal para recubri- 
mientos de cal que deben resistir la intemperie podría 
ser una práctica generalizada.“ 

En resumen, encontramos que las divisiones en 
grupos técnicos están influidas por dos factores im- 
portantes. 

l. La geografía e historia geológica de la región. Se 
puede trazar una división entre sitios al sur de la pe- 
nínsula, en donde las rocas son dolomitas, las cuales 
son menos solubles en agua, y la parte norte de la 
placa, en donde encontramos rocas calizas de calcita 


" Para realizar esta taxonomía de los enlucidos se procedió 
sistemáticamente realizando, por una parte, observaciones in sita, 
y por la otra, observaciones bajo el microscopio óptico de las 
muestras, además de un frotamiento de la muestra mediante 
instrumentos punzantes. Las anotaciones se sistematizaron con- 
tormando las categorías que se presentan. 

2 Me Vey (1998:32)*% reporta que David Hyman (1970:6-7)+ 
encontró que los cementos de cal de Tikal y Copán también 
contenían agregados de origen volcánico. 

* Vázquez del Mercado y Villegas encontraron, en los estucos 
exteriores de Palenque, cuarzos en mezcla con la cal (1995)*, 
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Lámina 8. Fotografía al MO, amplificada 20X, de un corte trans- 
versal de la Estructura $6 del Grupo B, mural del personaje 
Teotihuacano en Xelha, Quintana Itoo. La primera capa, de abajo 
hacia arriba, en gris oscuro, es el mortero. Mediante DRX identi- 
ficamos que contiene piroxenos, que son arenas de naturaleza voled- 
nica. Este mural es el único de todos los nuestreados que presenta 
esta técnica de fabricación de soportes para natura mural. Sobre 
el mortero gris oscuro, se aplicó un entucido de cal muy blanco 
típico del drea maya. En superficie, una capa de pigmento rojo 
Foto Ihana Magaloni, 1994, 


muy pura, y la Costa Oriental que tiene rocas calizas 
[osilíferas de aragonita. 

2. Por factores temporales y culturales, Sí analizamos 
la tabla 2, sitios que presentan un desarrollo a través 
del Gempo con diferentes ctapas de pintura mural 
como Xelhá, Chichén Itzá y Cobá, por ejemplo, 
podemos apreciar que durante el Clásico las pinturas 
murales guardan ciertas similitudes con otros sitios 
del Clásico, mientras que durante el Postclásico todos 
los sitios tienen algo en común y diferente de las 
pinturas del Clásico. En Chichén Itzá, las pinturas de 
Las Monjas de los Cuartos 17 y 22, se parecen más a 
las pinturas del Clásico en el Usumacinta que a las 
pinturas del Templo Superior de los Jaguares, ha- 
ciéndose evidente que ahí hay dos tradiciones pictó- 
ricas. En Xelhá, el grupo del Clásico Temprano, Edi- 
ficio 86, presenta un tipo de agregados que son 
exclusivos a estos murales y que no se usan en ningu- 
na otra pintura mural del área maya. Es de notar el 
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uso de cargas con origen volcánico, ya que ello po- 
dría indicar alguna conexión con la cultura teoti- 
huacana, que utiliza arenas de naturaleza volcánica 
en sus soportes (Magaloni, 1996)*, o bien con Copán 
o Tika! que, según lo reportado por Hyman, también 
presentan agregados de origen volcánico en sus es- 
tucos (1970:6-8)%. Asimismo, el mural del Jaguar Des- 
cendente en la Casa del Jaguar, en Xelhá, elaborado 
sobre un enlucido perfectamente bruñido, se dife- 
rencia de las pinturas del Postelásico que se encuen- 
tran en el Santuario del Jaguar. En Cobá, las pinturas 
del Clásico Tardío que se encuentran en El Cuartel 
son similares en el modo de preparar el soporte, con 
un mortero y un enlucido claramente identificados, 
a las pinturas de los Cuartos 17 y 22 de Las Monjas en 
Chichén Itzá, a las de Chacmultún en Yucatán y a las 
de Bonampak en Chiapas. Las pinturas del Postelá- 
sico, en cambio, son similares a los otros sitios en la 
Costa Oriental que se desarrollaron durante el mismo 
periodo tardío. 


11. El mundo del color entre los mayas 


La fabricación de pigmentos fue seguramente una 
gran industria entre los mayas. A pesar de que los sitios 
se desarrollaron en un medio ambiente que les pro- 
porcionaba pocos recursos minerales para fabricar 
pigmentos, ya que la Península de Yucatán está básica- 
mente constituida por rocas calizas con presencia de 
rocas extrusivas solamente en la cordillera del sur de 
Guatemala (lám. 6), los artistas mayas del Clásico con- 
taban con una paleta cromática de más de 30 colores 
diferentes (tabla 3), Las preguntas que surgen son: 
¿cómo lograron esta gran cantidad de colores?, ¿có- 
mo preparaban las mezclas de pigmentos para que 
tuvieran una consistencia tonal en una misma obra y 
a veces en sitios diferentes”, ¿había contacto entre 
grupos de pintores que compartían [órmulas simila- 
res para crear colores? 

El propósito de esta parte del trabajo es mostrar, 
mediante fotografías al MO, al MEB, y la identifica- 
ción de los minerales constitutivos de los pigmentos 
mediante difractometría de rayos-X por el método de 
polvos (DRX), los modos de fabricar pigmentos y colo- 
res usados por los antiguos artistas mavas. Complemen- 
tamos la información científica con datos obtenidos 
en documentos etnohistóricos del siglo xvi y trabajos 
antropológicos modernos. 

Hemos analizado muestras de 56 estructuras dife- 
rentes pertenecientes a los 23 sitios estudiados en el 
área maya. La tabla 3 resume todos los colores encon- 
trados y la identificación de pigmentos. La misma ta- 
bla presenta, además, una clasificación por número 
de pigmentos utilizados, a la cual llamamos rango. El 
rango å son murales que tienen de 20-28 pigmentos 
o combinación de pigmentos diferentes. El rango B, 
murales con 13 a 20 pigmentos. El rango €, de 7al5 
pigmentos. El rango D, de 2 a 6 pigmentos. 
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Tabla 3. Identificación de pigmentos mediante difractometría de rayos-X (DRX) y clasificación en rangos por número de colores usados. 
Rango A. Sitios con 20-28 pigmentos; B. 13 a 20 pigmentos; C. 7 a 13 pigmentos; D. 2 a 6 pigmentos. 
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La identificación de los pigmentos por DRX se rea- 
lizó en el Instituto de Investigaciones en Materiales 
de la UNAM por Leticia Baños.** 


Las tradiciones colorísticas 


Al estudiar cuidadosamente la tecnología del color de 
los sitios mayas, observando los estratos de color bajo 
el MO y estudiando sus minerales constitutivos, €s 
posible proponer una tradición maya de preparar los 
colores que fue compartida entre grupos de artistas. 
Es decir, la preparación de pigmentos y los métodos 
de creación de tonos secundarios indican que hubo 
sitios cuyos artistas posiblemente estuvieron en con- 
tacto y que aprendieron el oficio del color al inter 
cambiar conocimientos, constituvendo así una escue- 
la pictórica. Es importante mencionar aquí que la 
división principal es temporal; los sitios del Clásico 
presentan todos un fuerte elemento local en la fabri- 
cación de pigmentos y en la aplicación de los mismos. 
Los sitios del Postclásico, en cambio, muestran una ho- 
mogeneidad en el uso del color que sugiere una ex- 
tendida comercialización de pigmentos en formatos 
estándar, como los “panecillos de color” que mencio- 
nan las fuentes del siglo xvi. 

En seguida presentamos la tecnología del color 
durante el Clásico. Para ello, hemos dividido nuestra 
exposición por colores, proporcionando ejemplos de 
la variedad de tonalidades de un mismo color median- 
te las fotografías al MO. 


Los azules y verdes maya como diagnóstico de tradiciones 
colorísticas 


Los sitios de los rangos A y B (tabla 3) comparten el 
uso de diversas tonalidades de azul y verde maya. Con 
base en la presencia o ausencia de este tratamiento 
multitonal de los azules y verdes maya hemos agru- 
pado sitios que, pensamos, compartieron una tradición 
de fabricación de pigmentos. Desgraciadamente no 
todas las pinturas murales han conservado sus capas 
de color de manera que sea factible un estudio a este 
nivel, por lo que los sitios incluidos son solamente 
aquellos que conservan suficiente evidencia de color. 

Nuestros estudios muestran que hay cuatro tradi- 
ciones colorísticas en el área maya. Tres de ellas du- 
rante el Clásico, y una durante el Postclásico. 

La primera tradición coloristica comienza en el Clási- 
co y se extiende en varias regiones: en Campeche las 
pinturas de Xuelén, Ichmac y Chelemí. En Chiapas, 
Bonampak y Palenque. En Yucatán, Chacmultún y Chi- 
chén Itzá, particularmente los murales de la Estructura 
de Las Monjas en los Cuartos 17 y 22, y en la Subestruc- 
tura del Templo de los Guerreros. En Quintana Roo, 
Cobá, las pinturas de la Estructura El Cuartel. Los 
artistas de estos sitios compartieron todos una preo- 
cupación plástica y técnica que los llevó a crear 
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variaciones de azul y verde mediante diversos méto- 
dos que implican: a) la formulación del pigmento azul 
y verde maya en varias tonalidades hechas a partir de 
la mezcla de tintes orgánicos en combinación con el 
índigo; b) la mezcla de azul y verde maya con pig- 
mentos minerales; c) el empleo de capas delgadas su- 
perpuestas de color para oscurecer o para cambiar 
los tonos de verde y de azul. Las pinturas del Templo 
Superior de los Jaguares en Chichén Itzá pertenecen 
a este grupo, sin embargo el azul maya tiene una fór- 
mula diferente. La arcilla sobre la cual se fijó el colo- 
rante es kaolinita y no aragonita, como en el resto de 
los azules maya, y el tono bajo el MO es distinto. Estas 
pinturas pueden calificarse de excepcionales durante 
este periodo, ya que comparten la preocupación es- 
tética sobre el color, además de conocer las lécnicas 
de elaboración de estos pigmentos, pero lo hacen de 
una manera diferente. Ésta es la segunda tradición 
coloristica. 

La tercera tradición coloristica son murales de la re- 
gión Puuc en Yucatán como Dzulá, Sodzil, Kabah, 
Uxmal y Chicanná en Campeche, que utilizan tam- 
bién el azul y el verde maya pero no de manera tan 
compleja. Esto es, no mezclan los azules y verdes maya 
con minerales como azurita y malaquita; no fabrican 
tonalidades diversas de azul y verde a partir de la super- 
posición de estratos, y presentan una paleta colo- 
rística menos rica. 

La cuarta tradición colorística es la que se desarrolla 
durante el Postclásico. El verde maya deja de usarse y 
el azul maya se presenta de una manera mucho más 
homogénea, El pigmento es el tono mar caribe, se 
mezcla con cal para fabricar un tono claro, y se logra 
un tono medio mediante la aplicación de varios es- 
tratos del mismo color. 

La lámina 7 es un mapa del área maya en el que 
hemos incluido los grupos técnicos con base en los 
soportes de cal, además de la división por tradiciones 
colorísticas con base en el empleo de azules y verdes 
maya. Es importante observar que los grupos coinci- 
den en gran medida, hecho que posiblemente mues- 
tran diversas escuelas de pintores que trabajaron du- 
rante el Clásico y el Postelásico en el área maya. 

En las páginas 176 y 177 se presentan fotografías 
al MO que muestra los diversos azules y verdes maya 
durante el Clásico (láms. 9-20). 


Fotografías de los azules y verdes en el microscopio óptico 
(MO) y microscopio electrónico de barrido (MEB) 


Una de las características de las pinturas durante el 
Clásico es que los artistas se preocuparon por crear 
diversas tonalidades de azul maya y de verde maya. 


* El difractómetro de rayos-X empleado fue un Siemens D 
500 rad, Cu Ka, análisis a 35 KV, 30mA, 
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Estos colores se llaman así porque su fórmula es muy 
específica del mundo maya. Ambos colores se hacen 
artificialmente al fijar el colorante orgánico índigo 
sobre la arcilla blanca atapulgita, proceso que expli- 
camos detalladamente más adelante. Los estratos de 
azul y verde maya, por su naturaleza orgánica/inor- 
gánica, se presentan bajo el MO con una consistencia 
de tinte; las capas de color semejan una resina colo- 
reada, una capa plástica, transparente y amorfa. Las 
inclusiones de minerales en esta capa generalmente 
son detectables bajo el MO por su consistencia cris- 
talina diferente. Todas las fotografías que presenta- 
mos (láms. 9-20) tienen la misma amplificación de 
100X, por lo que es posible comparar el grosor de los 
estratos. 

La lámina 9 es una fotografía de una muestra de 
Ichmac. El estrato delgado, que mide a penas 15u en 
promedio, genera un tono de azul claro muy intenso. 
En la fotografía es posible ver la calidad acuosa, trans- 
lúcida, del pigmento azul maya. Por esta cualidad, es 
un pigmento que refleja la luz blanca del soporte de 
cal de manera óptima. La lámina 10 presenta el tono 
de azul medio en una muestra de la Subestructura 
del Templo de los Guerreros en Chichén Itzá (Tem- 
plo del Chac Mool). Sobre un estrato de azul maya 
claro se sobrepone un tono de azul oscuro, generando 
el tono de azul intermedio. Ambos estratos miden 80u 
en promedio. 

Un tercer tono de azul es el que vemos en la lámina 
11, que es una imagen de una muestra de Chelemí. 
Aquí, los dos estratos de azul son mucho más oscuros 
y generan un tono profundo de azul marino. El estra- 
to cercano al enlucido mide 50u, y el superior 301, es 
decir, la capa de color mide en promedio 80u. Este 
color azul probablemente fue hecho al mezclar con el 
indigo otro tinte vegetal, como veremos más adelante. 
Esta misma imagen bajo luz polarizada (lám. 12), nos 
deja apreciar perfectamente la consistencia vítrea, 
como si se tratara de una resina coloreada. Estas imáge- 
nes ponen de manifiesto dos hechos importantes: el 
primero, que hay fórmulas para crear distintos tonos 
de azul maya y, el segundo, que el grosor de la capa 
pictórica se usa para aclarar y para oscurecer los to- 
nos de azul. Por otra parte, dejan ver la apariencia 
orgánica, de tinte, del pigmento azul maya. 

Los pintores mayas usan otro método para crear 
tonos diferentes de azul y verde que es el de aplicar 
estratos de color distinto y superponerlos. Un tercer 
tono se genera mediante el efecto de transparencia 
de las capas de color. La lámina 13 muestra el color 
azul verdácco que semeja un jade muy oscuro, y que 
se puede observar en algunos adornos que llevan los 
personajes de Bonampak. El color jade oscuro fue 
creado mediante la superposición de azul oscuro so- 
bre verde amarillento claro. Los dos estratos juntos 
miden 504. En el estrato azul se notan pequeñas par 
tículas negras con la forma de ramas de árbol en mi- 
nialura, este es el pigmento negro de carbón que se 
añadió al azul maya para oscurecerlo. 
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Este mismo método, de sobreponer dos estratos de 
color, se usa para crear el color verde quetzal de los 
tocados de plumas que caracterizan a los grandes se- 
ñores mayas en las representaciones murales. El co- 
lor se crea al sobreponer azul oscuro sobre verde oscu- 
ro, como se observa en Bonampak (Magaloni, 1999: 
73, lám. 9)*. Se usa también para crear un tono de 
azul ultramarino de matiz morado, como encon- 
tramos en el color azul del fondo del Cuarto 2 en 
Bonampak en donde el color semeja el cielo al ano- 
checer. Los artistas aplicaron una capa delgada de ro- 
jo hematita sobre el azul maya oscuro (Magaloni, 1999: 
71, lám. NE. 

La lámina 14 presenta un verde maya oscuro de 
Bonampak, hecho a partir de la superposición de dos 
estratos de verde maya, el inferior verde claro de 45u 
está cubierto por un verde esmeralda que mide tam- 
bién 45u. Esta superposición crea un tono verde hoja 
intenso. Obsérvese la consistencia resinosa de ambas 
capas de color, característica de los pigmentos que 
fijan tintes orgánicos sobre la arcilla aragonita. 

Otro método usado por los artistas mayas para crear 
tonos de verde y azul diversos es el combinar el azul y 
el verde maya con pigmentos minerales. En la lámina 
15 se observa un azul maya que contiene el mineral 
azurita en mezcla. Los cristales de azurita se dejan ver 
incluidos en la capa de azul. Esta muestra fue tomada 
de la pintura del Cuarto 22 de Las Monjas en Chichén 
Itzá, y es muy similar a otra muestra de Bonampak 
(Magaloni, 1999:70, lám. 8)*. La adición de azurita al 
azul maya se practicó también en Las Monjas en el 
Cuarto 17 en Chichén Itzá, en Xuelén, en Ichmac y 
en la Casa del Jaguar en Xelhá. Es importante anotar 
que el mineral azurita debió de importarse del Al- 
tiplano Central, y esto posiblemente indica que los 
lugares que utilizaron este mineral en sus pinturas fue- 
ron sitios ricos, que invirtieron recursos importantes 
en la pintura mural. 

Otro color original, presente en Ichmac y Xuelén, 
con exactamente la misma fórmula y apariencia bajo 
el MO, es un azul grisáceo hecho a partir de la com- 
binación de azul maya oscuro, con el mineral gris- 
azul wallastonita (silicato de calcio CasiO,) y con un 
poco de hematita (rojo). Es interesante notar que es- 
te mineral azul / gris, que es un silicato de calcio que 
se obtiene de algunas vetas en las calcitas, es similar al 
usado en Teotihuacán, identificado por Luis Torres 
como crysocola, que es un silicato natural (1972:25) *. 
La lámina 16 presenta la muestra de azul-gris de 
Xuelén que mide 70u en promedio. Nótese que esta 
capa pictórica presenta una característica cristalina, 
diferente de la consistencia plástica de los azules ma- 
ya. En Bonampak se fabrica un tono similar de gris al 
combinar los minerales malaquita (verde) y albita 
(gris). Es decir, la formulación de un color gris azula- 
do, o gris verdoso mediante la mezcla de minerales es 
una tradición compartida por los sitios de la tradición 
coloristica 1 durante el Clásico, como se observa en el 
mapa de tradiciones técnicas (lám. 7). 


Lámina 9, Potografía al MO, amplificación 100X, de unea muts- 
tra de Todonac, Campeche. Sobre el enbucido banco de cal se puede 
ver una capa drenstúcida de azul maya que mide apenas TIu. No 
lese la calidad vítrea de la capa pictórica y sue sensible respuesta a la 
he. Esta transparencia es una de las caracteristicas fisicas del 
pigmento azul maya Foto Diana Magealona, 1994. 


Lámina 13. Fotografía al 
MO, amplificación 100X, de 
una muestra de Bonempak, 


Chiapas. Sobre el entucido 

blanca de cal se puede ver una 

capa delgada de amarillo que 

mido 334 en promedio, y sobre 

ésta, ma capa de azul mare 
no de la misma magnitud. Nótense en la capa azul las pequeñas 
partículas de negro de humo que poseen la forma caracteristica de 
diminutas ramas de drbol Mediante esta superposición de capas se 
crei el color verde jade oscuro. Poto Diana Magalon:, 1904 


Lámina 17, Fotografía al MO, onplificación 100X, de unda mues- 
ira de dehmac. Campeche. Sobre el entucido de cal se puede ve 
ana capa de verde maya en mezda con el pigmento mineral amarillo 
Hepidos rosia) Este métado seve para generar el dolor verde seco 
caro. Foto Diana Magaloni 1994. 
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Lamina 10. Fotografía al MO, amplificación OON, de umna mues 
tra de tas pinturas de la Subestructura del Templo de los Guerreros 
enCluchén Irá, Yucatán. Sobre el entucida blanco de esta super- 
posición de estratos de color transparente se produce un tono azul 
maya oscuro. Foto Diana Magaloni, 19993 


Lámina T4 Fotografía al MO, amplificación TOON, de une mues- 
tra de Bonampak, Chiapas. Ei color verde hoja se crea mediante da 
superposición de des verdes maya Nótese que ambas capas posen 
la calidad de tinle orgánico tan caracteristica de los pigmentos 
azul y verde maya. Foto Diana Magalora, 1994 


Lámina 18. Fotografía al MO, amplificacion DOGX, derma mues 


tra de ddimai, Campeche Sobre el enducido de cal se pueden ve dos 
capas. La primera es el pigmento verde mini oscuro, de calidad 
vitrea. Sobre este se aplicó una capa de fuemento gris azulado, 
mineral Así, dos artistas generan un color verde osciro palenso 


nig particular Pato Diana Magalom, 1994 
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Lámina 11. Fotografía al MO amplificación 100X, de una muestra Lmina 12. Fotografía al MO, amplificación 100X, de la misma 


de Chelemá Campeche. Sobre el enlucido amarillento de cal se pue- muestra de Chelemi, Campeche, pero mediante luz polarizada. Es posi- 
den ver dos capas de azul oscuro superpuestas que miden en pro- ble notar, mediante esta técnica microscópica, la apariencia de tinte 
medio Uu De esta forma se crea un color azul marino oscuro, orgánico que posee el pigmento azul maya, coma si se tratase de dos 
Foto Diana Magaloni, 1994. capas de vidrio o de resina. Foto Diana Magaloni, 1994, 


Lámina 15, Fotografía al 
MO, amplificación 100X, de 
una muestra del Cuarto 22 
de Las Monjas en Chichén 
Fria, Yucatán. Sobre el eniu- 
cido de cal se puede ver un es 
frato de azul maya con carac 
teristicas particulares. El color 


liene en el interior pequeños cristales uzules del mineral azurita. Lámina 16. Fotografía al MO, amplificación 100X, de una mues- 
Esta combinación de minerales con azul maya es distintiva de ira de Xuelén, Campeche, Sobre el enlucido de cal se puede ver el 
una tradición coloristica del Clásico. Foto Diana Magaloni, 1994, pigmento mineral color gris azulado. Foto Diana Magalon, 1994, 


Lámina 19. Fotografía al MO, amplificada 100X, de una muestra Lámina 20. Fotografía al MO, amplificación 100X, de una mues- 
del Templa Superior de los Jaguares en Cinchén Itza, Yucatán. Esta tra del Cuarto 17 de Las Monjas en Chichén Itzá, Yucatán. A ma- 
capa de azul maya oscuro es diferente de todas las otras muestras nera de referencia se puede comparar esta imagen con la anterior 
analizadas en el área maya. Nótese que diferente es el tono de azul. Éste es el color maya oscuro típico del Clásico. Foto Diana Magalorti, 
y la calidad opara de la capa pictórica., Foto Diana Magalona, 1994 
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La adición de un mineral amarillo, generalmente 
la arcilla montnorillonita con impurezas de óxido de 
fierro que proporcionan el color,” al pigmento verde 
maya, es común, Con esta mezcla se genera un tono 
de verde claro, que se encuentra en diversos sitios (ta- 
bla 35). La lámina 17 es una muestra de Ichmac. Ob- 
sérvese cómo hay cristales amarillos en combinación 
con el verde maya. El estrato mide en promedio 4511. 

Ahora bien, ambos métodos, el de sobreposición 
de capas de color y el de mezcla de minerales, pue- 
den ser combinados para obtener tonalidades diver- 
sas. La lámina 18 deja ver un ejemplo de ello. Sobre 
una capa verde maya, se aplicó una capa del gris mi- 
neral de wallastonita y azul maya. El color que esto 
crea es el de un verde oscuro. En esta muestra prove- 
niente de Ichmac, el estrato verde mide 40u, mientras 
que el estrato azul-gris que se sobrepone mide 35u 
en promedio. 

Por último, quiero mostrar un tono de azul maya 
que es diferente de todos los analizados. Me refiero 
al azul oscuro usado en las pinturas del Templo $u- 
perior de los Jaguares en Chichén Itzá. La lámina 19 
permite yer este color. La consistencia y el tono son 
distintos de los demás azules que hemos mostrado. 
Este color también es diferente en su composición 
mineral, Mientras el azul mava típicamente presenta 
la arcilla atapulgita como sustrato inorgánico, este 
azul fue fabricado al fijar la tinta azul sobre la arcilla 
kaolinita. El tono del colorante es diverso al del azul 
maya oscuro utilizado en general, como se puede apre- 
ciar si comparamos esta muestra con la lámina 20, 
que es el azul marino de una muestra proveniente de 
la pintura mural del Cuarto 17 de Las Monjas en Chi- 
chén Itzá. En tiempos mesoamericanos, el tinte azul 
era obtenido de plantas diversas que muy probable- 
mente daban tonos variados al azul. En el Altiplano 
Central específicamente, el azul se extraía de un 
arbusto que da flores rojas, con hojas opuestas ovales 
de 6-7 cm., llamado en náhuatl mohuitli y en lengua 
maya vucateca yich-kaan (Jacobina spicigera) (Martinez, 
1987:607 y Sarabia, 1994:21)*. También se conocía la 
planta del índigo o añil usada por los mayas (Indigo 
fera suffruticosa), amada en maya yucateco ch'oh y en 
náhuatl x2uhquilitl (Martínez, 1987:1140)*. Es decir, 
tanto el tinte como la arcilla sobre la cual se fija el 
color parecen ser diferentes en estas pinturas del 
Templo Superior de los Jaguares en Chichén Itzá, que 
en el resto de los azules analizados. 

Creemos que la tradición pictórica que produjo la 
pintura mural de los Cuartos 17 y 22 de Las Monjas es 
distinta a la que se produjo en el Templo Superior de 
los Jaguares; la primera se relaciona con una escuela 
particular de pintura del Clásico en el área maya, que 
tal vez comienza con las pinturas de Xuelén y continúa 
en Ichmac y Bonampak, mientras que la segunda 
parece tener una influencia distinta que incorpora 
elementos de una tradición pictórica externa, como 
la mezcla de yeso en sus soportes y el uso de un azul 
maya fijado sobre kaolinita. Sin embargo, ambas pin- 


LA PINTURA MURAL PREHISPÁNICA 


turas comparten un mismo gusto por el color y mé- 
todos similares de fabricar pigmentos. Es decir, las 
pinturas del Templo Superior de los Jaguares eviden- 
temente compartieron la tradición plástica maya del 
Clásico, pero al mismo tiempo albergan una influen- 
cla extranjera a esta tradición. 


Métodos de fabricación del azul y verde maya 


La fabricación de estos dos colores representa una 
de las contribuciones técnicas más sobresalientes de 
los mayas al mundo de la pintura tradicional. La ca- 
racterística principal de estos tonos es que son pig- 
mentos artificiales, es decir, bechos por el hombre al 
transformar elementos naturales. Los mayas aprove- 
charon las características absorbentes de la arcilla 
blanca llamada en maya yucateco sak lu'um, y cuyo 
nombre mineral es atapulgita y saponita,” para fijar 
en ellas el tinte azul que produce la planta del índigo 
llamada en maya cA oh. Esto es, los azules y verdes ma- 
ya son pigmentos con una base inorgánica, la arcilla 
atapulgita o saponita, sobre la cual se fija de manera 
permanente un compuesto orgánico con color, gene- 
ralmente índigo. 

La obtención del colorante del índigo proviene 
seguramente de las técnicas de tenido de textiles. 
Como lo apunta Yoshiko Shirata, el índigo o anil se 
ha usado casi en todo el mundo y se puede encontrar 
en los textiles más antiguos. La especie Indigófera tinc- 
toria o suffruticosa es la que se encuentra en nuestro 
país, ya que crece en la línea equinoccial paralelo 20 
norte y sur (Shirata, 1994:53-55)*. El colorante se 
extrae al macerar en agua las hojas y ramas frescas 
de la Indigófera tinctoria, las cuales se dejan en el fon- 
do de un tanque con agua hasta que comience la 
fermentación que produce burbujas violáceas en 
superficie. Entonces, el líquido se pasa a otro tanque 
en donde se comienza a batir para que, al contacto 
con el aire, se oxide la solución y adquiera color. Para 
“cuajar” la tinta, es decir, producir un sedimento azul 
que sirve como colorante, se emplea la goma de gu- 
labere {Cordia alba). En este momento se agrega una 
solución alcalina (de cal, de ceniza o bien de alumbre), 
y el líquido, entonces amarillo y verde, se torna azul. 
Se deja reposar para que la tinta se precipite y asiente 
en el fondo. El producto de sedimento se llama “anil 
flora” (Shirata, 1994:53-55)*. Inclusive hoy día los la- 
candones fabrican este colorante y se vende compac- 
tado, en forma de panecillo. 


% La identificación de pigmentos en el área maya ha revelado 
que los amarillos minerales no son limonita, sino la arcilla moni- 
morillonita con impurezas de óxido de fierro que le proporcio- 
nan el color amarillo. Lo mismo se encontró en Cacaxtla, Tlaxcala 
(Magalon1, 1994)*. 

% Ambas arcillas, atapulgita y saponita, pertenecen a la familia 
de: las paligorskitas. 
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El fijado de la tinta azul sobre la atapulgita 


El “anil flora” sirve para teñir la lana o el algodón. El 
proceso es el de sumergir las fibras en una olla con 
agua y colorante, y calentar durante una hora movien- 
do constantemente. Este mismo procedimiento se 
realiza para fijar el colorante azul {añil flora) en la 
arcilla paligorskita y así hacer azul maya. “El secreto 
de la estabilidad frente a los ácidos cs que el pigmen- 
to debe ser calentado a temperatura moderada (75- 
150°C) durante varios días” (Van Olphen, 1966:643)*. 
La estructura de las arcillas usadas para este efecto, 
atapulgita y saponita (ambas de la familia paligors- 
kita) es esencial para la estabilidad del pigmento. La 
estructura es laminar y presenta hendiduras cilíndri- 
cas en superficie. La figura 8 es una fotografía al MEB 
de una muestra de azul maya amplificada 20,000X. 
Solamente bajo una amplificación así de poderosa es 
posible observar que la arcilla atapulgita posee una 
forma cristalina acicular, como si sus cristales fuesen 


Figura 8. Fotografía al MEB, amplificación 20,000X. Se pue 
den observar las formas cristalinas aciculares y planas de la 
arcilla atapulgita que constituye el sustrato inorgánico del pig- 
mento azul maya. Foto Richard Lee, 1994. 


pequeñas agujas planas que se adhieren unas contra 
otras de manera que no dejan espacio vacio. El alto 
poder cubriente que le posibilita al azul maya la 
estructura de la atapulgita se puede observar en la 
figura 9, que es una fotografía al MEB de la misma 
muestra, pero esta vez a una amplificación de 1,500X. 
En la imagen (fig. 9) las partículas blancas son peque- 
ñas impurezas como polvo de cal sobre la muestra, 
mientras que la película de color se aprecia en gris 
oscuro. La fotografía deja ver cómo la arcilla teñida 
de azul forma una capa continua y móvil, que podría 
semejar el agua del mar vista desde lo alto. Es esta 
capacidad de formar una película, continua y trans- 
lúcida al mismo tiempo, lo que le otorga al pigmento 
azul maya su particularidad como color. Al observar 
estas imágenes al MEB junto con las del azul maya 
bajo el MO (láms. 9-12) es posible ver a nivel óptico y 
estructural la razón por la cual el azul maya es un co- 
lor tan bello y especial. 
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Figura 9. Fotografía al MEB, amplificación 1,500X. Se puede ob- 
servar, a menor amplificación, la capa de pigmento azul maya en 
gris oscuro. La imagen deja ver cómo los cristales de atapulgita, 
teñidos de azul índigo, forman una capa continua y móvil que 
semeja el agua del mar vista desde lo alto. Ls esta estructura crista- 
lina la que otorga al pigmento azul su particularidad. Las formas 
redondas en color blanco son impurezas sobre el azul, como polvo de 
cal. Foto Richard Lee, 1994. 


Otra característica importante del azul maya es su 
resistencia frente a los ácidos y frente a la intemperie. 
Recientemente, investigadores mexicanos del Insti- 
tuto Nacional de Investigaciones Nucleares encontra- 
ron que esta estabilidad se debe a que, durante el 
proceso de teñido de la arcilla, el índigo se oxida y 
sobre el sustrato de la arcilla forma nanopartículas 
de indigo con hierro, es decir, forma una nano—estruc- 
tura orgánico-metálica muy estable (Yacamán, el al, 
900225) 


El uso de diversos tintes orgánicos en mezcla con el índigo 


Para que el color azul adquiera un tono oscuro, o bien 
para crear el tono de verde maya, los antiguos técni- 
cos utilizaban diferentes tintes orgánicos en combi- 
nación con el índigo, o bien mezclaban el pigmento 
azul maya con diferentes minerales como hemos visto,*” 

Edward Thompson, durante su estadía en Chi- 
chén Itzá, observó que los azules se fabricaban al mez- 
clar distintas “savias de árbol que varían dependien- 
do del color que se desee obtener” (1932:185)*. Ralph 
Roys amplía esta información y describe que el ch'oh, 
o índigo, se combina con la corteza del ehukum (Pithe 
collobium albicans)” para obtener un tono oscuro, casi 
negro. También comenta que con la madera del ár- 


” Ningún estudio científico o histórico-artístico se ha realizado 
sobre las diversas tonalidades del azul maya y del verde maya. La infor 
mación que presentamos aquí es inédita y puede servir para abrir 
camino a investigaciones sobre tintes orgánicos. Hay muchas pregun- 
Las que quedan como hipótesis, sin una comprobación fáctica: ¿qué 
otros tintes vegetales sabían usar los mayas para fijar sobre arcillas? 

* Maximino Martínez describe el chukum como un árbol es- 
pinoso, con hojas bipinadas en las que hay glándulas sésiles y es- 
tambres numerosos y salientes. Probablemente estas glándulas 
producen el colorante (1987:307)*. 
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bol llamado ek, o palo tinta (Haematoxylon campe- 
chianum) se producen tonos de negro, de púrpura y 
de azul. Las Relaciones Geográficas de Yucatán señalan 
que el palo tinta era un producto de exportación du- 
rante la época colonial (Roys, 1931:238-239)*. 

El color verde se pudo haber preparado al mez- 
clar un tinte azul con uno amarillo. El Códice Florentino 
(Sahagún, 1975:libro XI, 244)* hace mención especí- 
fica a un color verde oscuro llamado yauhtli o yayauh- 
quí, que se fabrica al mezclar los tintes azul y amarillo, 
El verde maya pudo haberse fabricado de esta forma, 
al agregar el azul índigo a la tinta amarilla de la hier- 
ba parásita llamada en maya kan-le kay, y en náhuatl 
zacatlaxcall (Cuscuta americana) (Martínez, 1987: 
1097) *, Francisco Hernández en su Historia de las plan- 
tas de la Nueva España, menciona que de los filamen- 
tos de zacatlaxcalli “se prepara un tinte amarillo que 
sirve a los pintores en su arte”. Los filamentos madu- 
ros “se machacan, se maceran en agua y se modelan 
en forma de conchas para ser usados como pigmen- 
tos” (1943:394)*, Sahagún describe que de esta planta 
se obtiene un color amarillo claro en forma de torti- 
lla, de ahí su nombre, que los pintores usan en sus 
artes (Sahagún, 1975:libro X1, 240)*. Otro tinte orgá- 
nico amarillo que pudo haberse usado en mezcla con 
el azul índigo para fabricar verde maya es el extracto 
de la raíz del árbol llamado en tzeltal kanté (Diphysa 
robinivides) usada actualmente por los lacandones pa- 
ra la fabricación de pigmentos amarillos en combina- 
ción con cal (Singer, 1991:217-218)*, 

Sin embargo, el color verde pudo haberse obte- 
nido del mismo proceso de fabricación de la tinta de 
“anil flora”. En el proceso de extracción del coloran- 
te se puede obtener un tinte verdáceo dependiendo 
del tiempo de remojo de las hojas, así por ejemplo, 
según un documento anónimo fechado en 1774 que 
describe detalladamente los procedimientos para 
obtener el colorante azul del índigo,” las hojas en 
remojo producen un tinte verde oscuro en el agua 
después de ocho horas de maceración, si se dejan to- 
da la noche ese color se torna amarillo y luego azul. 
La *pila (de agua) es un misto de tres colores verde, 
amarillo y celeste, y esto viene a suceder a las cuatro o 
seis de la mañana, que es al salir el sol” (Sarabia, 1994: 
155)*. Por otro lado, R. Gettens describe que el índi- 
go produce un tono verde cuando se aplica en capas 
delgadas (1966:120)*. Es decir, es una posibilidad del 
índigo en sí mismo la de producir tonos de verde. En 
el Códice Florentino se describe el color del xiuhquilitl 
pitzauac (añil o índigo), también llamado moustli y 
tlaceualla, como “azul oscuro y verde brillante” (Saha- 
gún, 1975: libro X1, 242)*. 


La tierra blanca sak luum (atapulgita) como base de la 
fabricación de pigmentos 


Arnold y Bohor (1975:26-27)* reportan que los habi- 
tantes del poblado de Sacalum, cercano a Ticul, re- 
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conocían en los estratos del cenote del mismo nom- 
bre estrechas bandas horizontales a las que llamaban 
sak luum, tierra blanca, y que esta tierra era, efec- 
tivamente, atapulgita. Contiguo al cenote encontra- 
ron una cámara subterránea de 370 m. cuadrados, la 
cual parece haber sido una mina de atapulgita en 
tiempos prehispánicos. Los autores suponen que la 
cavidad fue formada por la actividad de la mina y 
calculan una explotación de 589 m. cúbicos de ma- 
terial. Esta valiosa arcilla fue la materia prima para la 
elaboración del azul y verde mayas, y para mejorar las 
propiedades cubrientes de los pigmentos terrosos. Es 
por lo tanto probable que la actividad de la mina de 
Sacalum y otras minas de la región fuera tan intensa 
como lo describen estos autores, pues el azul maya 
fue seguramente un producto de exportación ya que 
se encuentra en diversas regiones de Mesoamérica, 
como en el Tajín y en el Templo Mayor (Reyes Vale- 
rio, 1993)*, 


Los colores de la piel 


Otra característica de la paleta coloristica maya du- 
rante el Clásico es la variedad de combinaciones en 
pigmentos minerales usados para colorear la piel de 
los individuos que representan en sus pinturas mura- 
les, así como el empleo de al menos tres tonos de rojo 
y dos de amarillo. Como se aprecia en la fotografía de 
detalle del muro norte, Cuarto 1 en Bonampak, Chia- 
pas (lám. 21) los personajes están iluminados con to- 
nos diferentes de piel. Los dos ayudantes que visten al 
personaje central tienen un color de piel moreno 
oscuro. El personaje principal posee un rostro moreno 
más claro, mientras que su cuerpo tiene el color rojo 
de la pintura corporal que usaban los mayas. En las 
páginas 182 y 183 presentamos algunas fotografías 
al MO de los distintos tonos de piel, los rojos y los 
amarillos. 

El color de la piel de los individuos representados, 
que sor personajes de la nobleza maya, soldados y 
sirvientes, puede variar desde un tono de café oscu- 
ro, hecho a partir de la mezcla de pigmentos, hasta 
un tono de ocre amarillento claro, hecho que mues- 
tra la sensibilidad artística maya de reproducir detalles 
de la realidad visible en el contexto ritual de su pintura. 
Técnicamente habla de que los artistas del Clásico 
habían desarrollado fórmulas de colores diversos a 
base de la mezcla de pigmentos en proporciones es- 
pecíficas y mediante métodos variados. La lámina 22 
permite ver el estrato de café oscuro en un corte trans- 
versal de Bonampak. El tono de piel moreno oscuro 
[ue hecho con la mezcla de negro de carbón, sanderita 
(café), y montmorillonita con óxido de fierro (ocre). 
El estrato mide 1004 en promedio. Este grosor de los 
estratos en pigmentos terrosos produce una capa pic- 


% Este documento está reproducido en María Justina Sarabia 
Viejo (1994:147-166)*, 
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Lámina 21. Fotografía de un detalle que muestra pintura corpo- 
ral roja en el personaje central y los tonos de piel moreno oscuro de 
sus ayudantes. Bonampak, Chiapas, Cuarto 1, muro norte. Foto 
Ernesto Peñaloza, 1997. 


tórica muy saturada y opaca que está en directo con- 
traste con los azules y verdes maya que semejan tintes. 
El contraste entre ambos tipos de pigmento fue usa- 
do por los pintores para producir distintos planos 
pictóricos, un excelente ejemplo de ello es Bonampak 
(Magaloni, 1999:58-59) *, 

Un tono de piel café medio se logra mediante la 
superposición de estratos pictóricos. La lámina 23 deja 
ver cómo en Dzulá los pintores crearon un tono de 
piel moreno claro, al aplicar sobre un estrato de co- 
lor ocre de 454, una delgada capa de negro de carbón 
de 1541 promedio. El color se logra mediante trans- 
parencia. Otro color de piel frecuente en los murales 
mayas es un moreno rojizo que se puede presentar 
en dos tonalidades, una clara y otra oscura. La lámina 
24 es una muestra de Chacmultún que permite ver el 
tono moreno rojizo, que es una combinación de pig- 
mentos terrosos a base de óxidos de fierro, maghe- 
mita, rojo claro (Fe,0,) y sanderita, café (MgS0,.2H,0) 
y la arcilla aragonita para dar espesor y consistencia al 
estrato. La capa mide casi 2304 en su parte ancha. 
Para crear estratos de este grosor que permanezcan 
estables sobre el muro, los artistas recurrieron a mez- 
clar los pigmentos con las arcillas atapulgita, kaoli- 
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nita o montmorillonita, que tienen la capacidad de 
formar una pasta espesa que ayuda a aumentar el 
poder cubriente y adhesivo de los pigmentos. La iden- 
tificación por rayos-X permitió conocer que este mé- 
todo fue usado en Ichmac, Bonampak y Chacmultún. 

En Chichén Itzá encontramos colores diferentes 
para colorear a los personajes. En el Cuarto 17 de Las 
Monjas, muro sur, hay un personaje pintado de ama- 
rillo, mientras que las figuras de los trompeteros (lám. 
25), muro oeste, tienen el color de piel moreno oscu- 
ro típico del área maya. El color de piel de los gue- 
rreros en las pinturas murales del Templo Superior 
de los Jaguares es el tono más claro de toda el área 
maya (lám. 26). La identificación mediante DRX de 
estos colores amarillos ha sido difícil, ya que solamente 
mediante análisis puntual en el MEB, pudimos de- 
tectar que el color tiene trazas de fierro, elemento 
que es responsable del color. El pigmento está com- 
puesto básicamente por la arcilla montmorillonita en 
mezcla con yeso. Probablemente el color tenga algún 
elemento orgánico, como se aprecia en la fotografía 
al MEB que más adelante presentamos. 


Los negros 


En el área maya el color negro fue usado para pintar 
la piel de los guerreros, para delinear el contorno fi- 
nal de las figuras y para colorear el cabello (con ex- 
cepción del Templo Superior de los Jaguares en 
Chichén Itzá, en donde la línea de contorno es roja 
y el cabello de los personajes es azul), para represen- 
tar animales mitológicos como en Chichén Itzá, la 
Subestructura del Templo de los Guerreros, en don- 
de hay una gran serpiente de plumas negras y café 
oscuro, y para dar un color homogéneo a los pisos y 
paredes de algunos recintos, como encontramos en 
Palenque y Bonampak. Y aparte es interesante cons- 
tatar que los artistas mayas utilizaron varios pigmentos 
y los usaron de manera específica. Para representar la 
pintura corporal de los guerreros y pintar animales 
mitológicos, no aplicaron una capa de negro de humo 
simplemente, sino que combinaron el negro con el 
pigmento rojo hematita para darle al tono negro de 
la pintura un matiz cálido que armonizara con el resto 
de los colores. La lámina 27 es el estrato negro con 
rojo (304) usado en la pintura de la Subestructura 
del Templo de los Guerreros en Chichén Itzá. Este 
negro fue hecho al combinar el negro mineral mag- 
nesita ((Mg, Fe)CO,) y óxidos de fierro (fe,O,) de 
color rojo. El negro rajizo se encuentra también en 
Las Monjas, Cuartos 17 y 22, en Bonampak y en Ichmac. 

Para pintar los muros utilizaban negro de humo, 
fabricado a partir de la quema de maderas resinosas, 
o bien, como en Bonampak, Estructura 3, los muros 
fueron recubiertos con bitumen (chapopote). La lá- 
mina 28 muestra un corte transversal de Bonampak 
en el que la capa pictórica es flexible y de un color 
negro intenso. Esta capa pictórica es chapopote. 
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Lámina 22, Fotografia al MO, onpificación TOON, de un corte trans- 
versal del colorde piel moreno osciro en una muestra de Bonampak, 
Chiapas Notese la mezcla de pigmentos minerales de origen terrosu 
y el grosor de la capa puetorica, que mide POOL, para generar nn 
color café oscuro opaca y con alla poder pura cubrir Foto Diana 
Magalone, 1994. 


Lámina 28. Fotografía ai MO, amplificación TOUX, de un corte 
transversal del color negro de la Estructura 3 en Bonampak, Chia- 
pas. El pigmento es bitumen (chapopotej Debido a si naturaleza 
impermeable, el color ha ocasionado el abuliamiento de sales de 
carbonato de calcio en el mato, como se aprecia en la imagen. Folo 
Diana Magaloni, 1994 
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Lamina 23, Fotografía AO, amplificación TOÓX. de un carte 
transversal del color de piel moreno claro en una muesira de Donta, 
Yucatan. Sobre el estrato blanco del soporte se ve tinet capa de amd- 
rilo ocre de d3u, que fue cubierta por auna aplicación de negro de 
carbón de tu promedio, Li color se Logra mediante superposición. 
Fato Diana Magaloni, 1994 


Lámina 29 Fotografía al MO, conplificación 100X, de un corte 
transversal del color rojo esco (hematita) usado en el fondo de las 
pinturas de Bonampak, Chiapas, y para la pintura corporal de 
personajes de importancia. Foto Diana Maguloni, 1994. 


Lámina 32. Fotografía al MO, amplificación 100X, de un corte 
transversal del color amarillo intenso en una muestra de Bondam- 
pak, Chiapas, Este color se compone de la arcilla montmorillonita 
con oxidos de ferro hidratado. La transparencio de la capa preto 
rica recuerda el color azul meya, Probablemente contenga un tinde 
orgánico. Fate Diana Magalona, 199, 


Lamina 33. Fotografia al MO, amplificación TOUX, de un corte 
transversal dei color amarillo claro en una muestra del Templo 
Superior de los Jaguares en Chichén Iad. Nótese la transparen- 
cia de la capa quetónca. Posiblemente este color se logre medianie 
un nnie orgánico sobre la arcilla montmorillonita. boto Diana 
Magaloni, 1994 
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Lámina 24. Fotografía al MO, amplificacion 100X, de un corte Lámina 27. Fotografía al MO, amplificación 100X, de un corte 


transversal del color de piel moreno rojizo en Chacmaultiin, Yucatán, transversal del color negro usado en la piel de la serpente en la Sub- 
Nótese la mezcla de pigmentos minerales de origen terroso y el grosor estructura del Templo de los Guerreros, Chichén Itza, Yucatan. Nótese 
de la capa pictórnca que mide 2304, Foto Diana Magalon:, 1994 la mezia del pigmento negro con minerales de origen terroso para 


darle a este color un matiz cálido. Foto Diana Magaloni, 1994, 


e 
Lámina 30. Fotografía al MO, amplificación 100X, de un corte Lámina 31. Fotografía al MO, amplificación 100X, de un corte trans- 
transversal de color rojo naranja (maghemita) en una muestra de versal de color rosado en una muestra de Xuelén, Campeche. El color 
Diulá, Yucatán. Nótese el contraste con el rojo de la lámina ante- se logra al mezclar hematita con cal. Foto Diana Magalona, 1994, 


rior. Foto Diana Magaloni, 1994. 


Lámina 34. Fotografía al MO, amplificación 100X, de un corte 
transversal de Iehmac, Campeche. Sobre el enbucido blanco vemos 


una capa de color gris azulado mineral y sobre ésta el pigmento 
blanco hecho con cal de caracoles, Nótese el grosor de esta capa, 
que mide 1004 promedio, Foto Diana Magalona, 1994 
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Como sabemos, el chapopote es impermeable, en con- 
secuencia, se han formado sales al interior del muro 
que producen protuberancias. Éste es el fenómeno 
que se observa en la fotografía. Nótese la diferencia 
de color entre ambos negros. 

Como se puede ver en la lámina 26, que es un de- 
talle de las pinturas del Templo Superior de los Ja- 
guares en Chichén Itza, las figuras están delineadas 
en rojo, su piel es siena claro, y el cabello es azul. Es- 
tas características, además de las ya mencionadas co- 
mo un soporte diferente con una alta proporción de 
yeso en mezcla con la cal, y la fabricación del pigmento 
azul maya en un tono distinto y fijado sobre la arcilla 
kaolinita, hacen de estas pinturas un conjunto técni- 
co excepcional en el area mava durante el Clásico. En 
cambio, en la lámina 25 vemos un detalle de las pin- 
turas del Cuarto 17 de Las Monjas en Chichen Itzá. 
La figura del pequeño trompetero está delincada en 
negro y tiene cabello negro; su piel es morena oscura 
y se coloca contra un fondo en el que podemos apre- 
ciar el color azul maya oscuro, que es distinto al que 
observamos en el Templo Superior de los Jaguares. 
Estos dos azules corresponden a las fotografías al MO 


Lámina 25. Fotografía de wn detalle del mural del Cuarto 17 de 
Las Monjas en Chichén Tiza. Es posible observar a un pequeño perso- 
naje que sopla una trompeta. Su pelo es negro, el contorno de la 
figura tambén, el fondo de la escena tiene azules y verdes. Este 
tipo de coloristica es más acorde con la tradición maya del Clási- 
co. Foto Diana Magaloni, 1993. 


que presentamos anteriormente (láms. 19 y 20). Las 
pinturas del Cuarto 17 de Las Monjas siguen el estilo 
de pequeñas figuras, típico de Chichén Itzá, pero en 
su paleta cromática se asocian más con el grupo 1 en la 
tradición mava, es decir, con sitios como Bonampak, 
Tehmac, o Chacmultún. 


Los rojos 


La lámina 29 es una lotografía el MO que muestra el 
color rojo hematita usado para la pintura corporal 
roja que muchos personajes nobles presentan, como 
en la fotografia de Bonampak (lám. 21). Es posible 
observar que los cristales de hematita son pequeños y 
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Lámina 26, Fotografía de un detalle del Templo Superior de los 


Jaguares. En esta escena de ataque de guerreros sobre un poblado, 


nótese que hay una mujer de pelo largo color azul maya oscuro. La 
linea de contorno de las figuras es roja, la piel de los guerreros, sena 
claro y el fondo, verde sero. Esta serie de detalles en el color son 
particulares de estas pinturas. Foto Javier Hinojosa, 1999. 


poseen un brillo característico. Este color rojo oscu- 
ro es usado también para colorear los fondos de la 
pintura, como en Bonampak y Palenque. Los pinto- 
res mayas usaron otras tonalidades de rojo y de rosa- 
do. La lámina 30 es una muestra de Dzulá con el color 
roJo—naranja usado en la mayor parte de los sitios ma- 
vas durante el Clásico, en contraste con el rojo oscu- 
ro o hematita. Este mineral es un óxido de ferro 
llamado maghemita. Es notoria la diferencia entre la 
apariencia cristalina de la hematita y la homogenci- 
dad del estrato naranja en la lámina 30, lo cual apunta 
que este color es un pigmento arcilloso con impurezas 
de óxido de fierro que le otorgan el color. La lámina 
31 es una muestra de Xueclén, con un color rosado 
hecho a partir de la mezcla de cal y hematita. Depen- 
diendo de la cantidad de pigmento, en esta mezcla se 
puede variar el tono rosado de más oscuro a claro. 


Los amarillos 


En el área mava encontramos varias tonalidades de 
amarillo que van desde el ocre, como el de la lámina 
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23 de Dzulá, o bien un tono de amarillo intenso y 
otro de amarillo muy claro. La identificación minera! 
de estos colores ha sido difícil. Mediante DRX pusi- 
mos en evidencia el mineral lepidocrocita (Fe0(0H)), 
que es un hidróxido de fierro, y la arcilla montmori- 
llonita con impurezas de óxidos de fierro hidratados 
que le otorgan el color amarillo. Sin embargo, existe 
la posibilidad de que haya un amarillo orgánico que 
se fije sobre esta arcilla, extraído de la raíz del hantéo 
bien del zacatlaxcalli que mencionamos anteriormen- 
le para la fabricación del verde maya. La lámina 32 cs 
una muestra de Bonampak que deja ver el amarillo 
intenso característico de los fondos del muro inferior 
oeste en el Cuarto 3. La capa pictórica mide apenas 
204, y sin embargo, el color amarillo posee una in- 
tensidad particular. La lámina 33, en cambio, deja 
ver el color amarillo claro en una muestra de Chi- 
chén Itzá, Templo Superior de los Jaguares, como se 
aprecia en los techos de las casas en la fotografía de 
detalle, lámina 26. La capa de color mide solamente 
301. Mediante DRX se identificó solamente la arcilla 
montmorillonita. Por el patrón de rayos-X pudimos 
constatar que la estructura cristalina de la arcilla es 
amorfa, es decir, que está deteriorada y no tiene una 
forma cristalina definida. Al estudiar este color 
mediante la MEB, utilizando la técnica de imágenes 
de electrones secundarios (TES) y la de electrones re- 
trodispersados (IERD), además de realizar un micro- 
análisis puntual de algunos elementos, se observó lo 
siguiente. En la figura 10, que es una fotografía con 
la técnica TES, se ye, en color gris, la capa de color 
amarillo formada por una serie de pequeñas parti- 
culas redondas de la arcilla montmorillonita que 
permanecen muy juntas. Se observan en blanco los 
cantos de áreas con relieve o rehundidas, además de 
impurezas en la superficie de la muestra, como polvo 
de cal. Esta imagen fuc amplificada 1,000X. La mis- 
ma muestra vista mediante IERD (fig.11), permite ob- 
servar otra serie de caracteristicas. Como hemos ex- 
plicado, esta técnica deja ver el peso atómico de los 
elementos constitutivos en tonos de blanco (mayor 
peso atómico), a negro (menor peso atómico). Así, se 
observa la capa pictórica en blanco, ya que la arcilla 
montmorillonita está compuesta por silicio y alu- 
minio, ambos elementos con un peso atómico alto. 
Esta capa es bastante densa, es decir, tiene un alto po- 
der cubriente. La capa está interrumpida por una serie 
de pequeñas grietas en color negro, por pequenos 
huecos en negro que son electivamente vacíos, y por 
algunas partículas redondas en color gris oscuro con 
cantos en negro, repartidas en toda la superlicie. El 
microanálisis puntual en el MEB nos permitió iden- 
tificar que estas últimas partículas son materia orgá- 
nica. Estos núcleos bien definidos de materia orgánica 
pueden estar indicando sitios en donde hay mayor 
concentración de goma vegetal, o bien donde hay tro- 
zos de un colorante orgánico en forma de tinta, que 
no ha sido identificado ni estudiado hasta la fecha. 
La existencia de este colorante es probable, ya que 


Figura 10. Fotografio al MEB, mediante la técnica TES amplifica- 
ción 1, 000X, de una muestra de amarillo de Chichén Tizá. En color 
gris vemos la capa pictórica amarilla que cubre particulas redan- 
das de la arcilla montmorilonita. El análisis puntual señala 
alto contenido de carbono (€) y silicio (Si). Este color probablemente 
fue elaborado al fijar un tinte orgánico sobre la arcilla, Foto Richard 
Lee, 1994, 


está mencionado por las fuentes del siglo xvi, como 
se verá más adelante. En breve, el amarillo parece 
haber sido fabricado con una técnica similar a la del 
azul maya fijando un colorante orgánico en una arcilla 


blanda. 


El blanco 


Otro color importante usado en la pintura maya del 
Clásico es el pigmento blanco, Hemos identificado 
este pigmento como calcita aragonita, por lo que es 


Mgura 11 Fotografía al MEB, mediante la técnica de IERD, 
amplificación 1,000X, de la misma muestra de amarillo de Chichén 
Irá. Vemos en color blanco la capa pictórica cararterizada por la 
arcilla montmarillonita con alto contenido de silicio. Los nucleos en 
color negro y gris representan materia orgánica, probablemente go- 
ma vegetal y tinina amarilla, Foto Richard Lee, 1994 
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probable que el pigmento se claborara al quemar los 
caparazones de los caracoles de río o de mar. Nótese 
en la lámina 34 que en Ichmac el pigmento blanco 
fue aplicado sobre un estrato de rojo y gris azulado. 
Si comparamos el espesor del pigmento blanco 1006, 
con el del estrato inferior 40u, podemos deducir que 
el color blanco no tiene gran poder de cubrir y que es 
necesaria la aplicación de una capa gruesa. Esto quie- 
re decir también que el pigmento blanco posee bue- 
na adherencia a la superficie. 


La taxonomía de las tierras en el Puuc: una evidencia de 
la colorística maya 


La sensibilidad frente a las diversas tonalidades y 
sutilezas en el matiz de los colores, se hace evidente a) 
leer la taxonomía de los suelos del Puuc que presenta 
Dunning. El autor reporta que los campesinos que 
trabajan las tierras de la Sierrita de Ticul, también 
conocida como el Puuc, aún utilizan una taxonomía 
basada en el color diferente de los suelos y opina, con 
base en la lectura de documentos antiguos y del diccio- 
nario maya, que esta ordenación tiene su origen en 
tiempos prehispánicos. Para efectos de nuestro traba- 
jo, la taxonomía puede ayudarnos a entender mejor 
la sensibilidad maya frente a los colores ferrosos que 
se utilizan de manera tan precisa en su arte mural. 

Los suelos agrícolas se clasifican por colores: ek- 
luum, muy oscuro, negro, con alto contenido orgáni- 
co, usado para la milpa y agricultura de temporal. 
Pushuum, tierra gris oscuro, seca, suelta, fácil de arar 
y buen drenaje. Yaxhom, tierra negra-verduzca, simi- 
lar a ek-iuum pero se distingue por su tono oliva. Este 
término es “moderno”, no se encuentra en los dic- 
cionarios antiguos. Kancab, suelo amarillo—rojizo, pe- 
gajoso, arcilloso, que al humedecerse es capaz de 
absorber mucha agua y de formar un sólido duro. 
Probablemente se encuentren depósitos de pigmen- 
to y de arcillas para la alfarería. Chac-luum, tierra roja, 
menos compacta, polvosa, se encuentra en distintos 
tonos de rojo depositada en chultunes de la serranía. 
Esta tierra se usa para el crecimiento de la milpa. 
Kancab, se refiere en general a la tierra roja que se 
encuentra en las grietas y estratigrafía de las monta- 
ñas, tiene un tono rojo oscuro. Indica su nombre si- 
tios donde hay asentamientos antiguos (es el color 
de las ruinas). Estos depósitos posiblemente fueron 
lugares de obtención de pigmentos. Sacluum, tierra 
blanca, usada en la cerámica. Kancab-kat, así se clasi- 
fican los sedimentos residuales de los barros. No tie- 
nen importancia para la agricultura. Sascab, o arena 
caliza es usada en la agricultura porque tiene capa- 
cidad de absorber agua y mantener humedecida la 
superficie, se utiliza en la horticultura (Dunning, 
1992:30-34). 

La información que proporciona Dunning nos ha- 
ce advertir un hecho importante. Los colores del 
mundo que rodeaba a los antiguos habitantes esta- 
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ban muy cercanamente vinculados con los fenómenos 
naturales. Éstos, a su vez, eran la causa y la inspiración 
de la religión. Tanto el negro como el rojo oscuro 
(hematita) tienen connotaciones de fertilidad para la 
agricultura y son los colores con los que los guerreros 
y personajes principales se pintaban el cuerpo para 
realizar ceremonias que estaban encaminadas a 
sostener los ciclos productivos de la naturaleza. Es im- 
portante tomar esto en cuenta porque en una menta- 
lidad que se basa en la transformación simbólica de 
los hechos naturales para comprender y manejar el 
mundo, las sutiles diferencias en tonos de rojo, de 
negro y de calé, eran significativas. 


Algunos datos sobre la fabricación de colores rojos y 
amarillos mencionados en las fuentes 


Edward Thompson menciona un dato importante 
para entender la variedad de tonos terrosos usados 
por los pintores mayas en sus representaciones de los 
colores de la piel humana y las diversas tonalidades 
de rojo y amarillo. Dice que las tonalidades de café y 
de rojos, se obtienen al procesar la tierra rojiza de la 
región llamada kancab. Esta tierra, comenta, se calienta 
en grados diversos para obtener tonos más oscuros y 
luego se muele en un mortero de piedra (1932:185- 
186)*. Nuestros experimentos realizados en San Cris- 
tóbal de las Casas, con el Grupo de Artes Plásticas de 
Chiapas, durante el verano de 1996, confirmaron que 
de la tierra roja de la región se logran obtener, me- 
diante calentamiento, tonos de café, y que al calentar 
la arcilla ocre se obtiene un tono de rojo naranja. Sin 
embargo, el color rojo hematita no se puede obtener 
al calentar las tierras; tiene que ser encontrado en su 
estado natural. 

Hay otro rojo que, según el autor, era un tono orgá- 
nico obtenido de la tinta y la madera roja del chanté” 
La madera del chanté se usaba también, según el au- 
tor, para darle una coloración rosada a la cal de algu- 
nos aplanados.* 

Algunas descripciones hechas en las Relaciones Geo- 
gráficas del siglo xvr: Guatemala, describen métodos de 
obtención de pigmentos terrosos como los rojos, ca- 
fés, negros y ocres. Se comenta que dichos colores 
eran recolectados construyendo, en los riachuelos ri- 
cos en minerales, pequeñas desviaciones en forma de 
pozas en las que, por el método de flotación de las 
partículas finas y decantación de las más pesadas, ob- 
tenían polvos finos de colores (1982:273)*, 


En la clasificación botánica de Maximino Martínez, el árbol 
chanté (Gliricidia sepium), familia Leguminosas, crece en Yucatán, 
Chiapas, Sinaloa y Veracruz. Es un árbol de hasta 15 m. de hojas 
pinadas que da flores rosadas y blancas en racimos y vainas apla- 
nadas. Su corteza es venenosa para los ratones (1987:269)*. 

Hansen, F. e. al (1994:9)* descubrieron un color rosado, 
de naturaleza orgánica en la policromía de los estucos del Pre- 
clásica en Nakbe, Guatemala. 
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El negro, según Thompson, era obtenido al que- 
mar astillas de chakah, que es una madera resinosa, y 
molerlas hasta obtener un polvo fino (1932:186)*. De 
igual modo, Sahagún dice que el negro se obtenia 
del humo de las teas, es decir, de las astillas de madera 
resinosa (1981:699)*. En la lámina 12 pudimos cons- 
tatar que las partículas de pigmento negro, incluidas 
en el estrato de azul maya, presentan la forma de 
diminutas ramas de árbol, típica morfología del 
pigmento negro obtenido de la quema de maderas. 

Sahagún y Hernández hablan de la forma que se 
daba a los colores para su comercio. Se refieren a la 
producción de colores para pintar en el Altiplano 
Central, pero podemos suponer que algunas tradi- 
ciones en la fabricación de pigmentos eran pan-me- 
soamericanas, Asi, Hernádez describe que el color 
rojo escarlata del achiote se vendía en forma de 
panecillos como * .... los del añil o mohuitti que se 
saca del xihuzquilitl, para usarlos en su oportunidad. 
Y es de la forma tan tenaz este género de tintura, que 
una vez untada apenas podrá quitarse y mezclada 
con orina es indeleble” (1943)*% 

La descripción de Hernández, a la vez que propor- 
ciona información acerca de que algunos colores usa- 
dos por los pintores prehispánicos son de naturaleza 
orgánica, señala la forma que tenían: en panecillos que 
usan en su oportunidad. 

Sahagún, por su parte, hace referencia a la pre- 
paración de barras de colores compuestos para el 
mundo precolombino, entre los cuales es importante 
mencionar los siguientes panes de color: rojos prepa- 
rados con pigmento de cochinilla puro; rosados, pre- 
parados con cochinilla y greda (1975: libro X, 74)%, 
azul oscuro y azul claro, obtenidos de los panecillos 
que se preparan con el sedimento del añil o xihuiquí 
liti amarillo claro, producido de “los panes de hierba 
amarilla o zacatlascall?? (1981:698)*, y el almagre, o tic- 
rra roja. Los colores compuestos, según se puede infe- 
rir en Sahagún, eran aglutinados con tzahutli o goma 
de orquídea, A través de estas descripciones podemos 
acercarnos al mundo de los pintores de entonces e 
imaginar de modo más definido cómo era la tradición. 

De manera sintética podemos decir que los pinto- 
res producían sus colores a partir de minerales que 
eran recolectados y procesados con métodos inge- 
niosos; calentamiento de las tierras ricas cn óxidos 
de hierro para oscurecer el tono de rojo, así como el 
empleo del sistema de flotación para recolectar las 
partículas finas de pigmento en los riachuelos, Me- 
diante estos dos métodos se podía obtener una gama 
amplia de colores que van desde el ocre amarillento, 
pasando por los rojos—naranjas, cafés y negros, El ro- 
Jo hematita debió de haberse recolectado en sitios 
específicos o en minas. 

Por otro lado, las fuentes hacen mención de que 
se producen colores a partir de (intes vegetales: dos 
tonos de azul, amarillo y rojo; sin embargo, no comen- 
tan nada sobre los procesos de fabricación. 

Podemos deducir que una explicación para la ho- 
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mogeneidad y consistencia del color en las represen- 
taciones, es que los colores compuestos, como los 
llama Sahagún, eran preparados de antemano en for- 
ma de barras o panecillos, y éstos a su vez eran guar- 
dados y utilizados para la ocasión. Posiblemente los 
panes de colores fueron producto del comercio en- 
tre centros de población y entre regiones distantes 
por ser fácilmente transportables. El comercio de 
pigmentos se hace particularmente evidente en las 
pinturas murales del Postclásico de la costa de Quin- 
tana Roo. 

En la actualidad, el proyecto de recopilación de 
información sobre técnicas tradicionales de la arte- 
sania lacandona, realizado por investigadores de Na 
Bolom, en San Cristóbal de las Casas, confirma que 
algunas de las tradiciones mencionadas en los docu- 
mentos antiguos y trabajos de etnohistoria de prin- 
cipios de siglo aún se siguen empleando. De esta 
forma, se describe que para la obtención de colores 
se usan diversas plantas. El rojo se obtiene del palo 
Brasil.** Las astillas se pasan un momento por el fue- 
go y se sumergen en agua para que salga la tinta. El 
blanco se produce al calcinar caracol de río, como se 
había mencionado con anterioridad. El amarillo se 
produce cociendo la cal de concha con el jugo de la 
raíz del árbol llamado fanté. Es decir, es un proceso 
similar al de la tintura de la arcilla blanca aragonita 
en la fabricación del azul maya. El negro se obtiene al 
quemar un palo resinoso y colocar una jicara sobre 
éste. El “üzne” se raspa de las paredes de la jicara 
(Proyecto Na Bolom, 1996, mecanuscrito)*. 

Por su parte, Marion Singer, en su investigación 
sobre la tecnología en medio selvático, comenta que 
“el color amarillo, además de obtenerse de la corteza 
del kanie’, se puede obtener de una flor amarilla 
llamada tsura y de la corteza de xoyok... El rojo, de la 
corteza de caoba o puna, y de la corteza del chaka” 


(1991:217-218)*. 


Los colores en el Postelásico 


La pintura mural durante este tiempo tardío expe- 
rimenta cambios importantes. Se hace evidente una 
reducción y homogeneización de la paleta cromáti- 
ca. Por ejemplo, existe básicamente un solo azul ma- 
ya que al ser combinado con cal se hace más claro, 
color pastel, y al sobreponer una capa sobre otra se 
oscurece medio tono. El ocre amarillento, identifica- 
do como lepidocrosita en algunos sitios corno Xelhá, 
y como la arcilla montmorillonita con impurezas de 


* Hernández, Francisco, op. cit, *tomo I, p. 85 (el subrayado 
es nuestro). 

“Probablemente es la especie Haematoxylon brasiletto (palo de 
Brasil). El color de la madera es rojo, la sustancia tintórea es 
brasilina soluble en agua. Al contacto con el aire da un rojo car 
min intenso. Ver Yoshiko Shirata, 1994:73-75*, 
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óxidos de fierro hidratados, en otros como Tulum, es 
el mismo tono en todos los sitios; hay por lo general 
un solo tono de rojo oscuro que es hematita. Sola- 
mente Tancah presenta el color rojo naranja que se 
usa durante el Clásico, El color negro se obtiene de la 
quema de astillas resinosas, es decir, es negro de humo 
y se combina con la cal para producir un tono de gris. 
No encontramos ningún mineral raro como la azu- 
rita o malaquita, ni tampoco encontramos tantos mé- 
todos locales para crear tonos secundarios, como la 
sobreposición de estratos y la mezcla de pigmentos 
en cantidades diversas para variar tono e intensidad. 
La identificación mineral de los pigmentos mediante 
DRX, así como la MO confirmaron que estos colores 
son prácticamente los mismos en los sitios de la Gosta 
Oriental durante el Postclásico, por lo que supone- 
mos que los pigmentos se compraban y vendían en 
mercados regionales. 


De la manera de pintar 


El mundo de los técnicos mayas participó de una 
concepción particular sobre la naturaleza y ello influ- 
yó las estrategias en el manejo y la transformación de 
las materias primas. De igual manera que en la ela- 
boración de las pastas de cal que conforman los sopor- 
tes, se utiliza el mucílago de la corteza de un árbol, al 
que hemos Hamado kolol, en la fabricación de suspen- 
siones de color; se emplea, muy probablemente, agua 
de cal en la que se disuelven ciertas gomas vegetales. 
Ambos procesos guardan entre sí una visión común 
del mundo material, que responde a los retos impues- 
tos por el medio ambiente de la región y a la cosmo- 
visión, como una forma de relacionarse con el mundo 
natural (Magaloni, 1996 y 1999)*. 

Los análisis por medio de cromatografía de gases/ 
espectroscopia de masas (CG/SM) fueron realizados 
sobre tres o cuatro muestras de cada sitio, raspando 
las capas de color, con el fin de, primero, definir si las 
pinturas mayas contenían un aglutinante en sus pe- 
lículas pictóricas, y segundo, para identificar el tipo 
de materia orgánica que formaba ese aglutinante. Los 
resultados de laboratorio permitieron observar que 
las muestras de los 23 sitios contienen en sus capas de 
color seis monosacáridos (azúcares), y que estos mono- 
sacáridos son los mismos para todas las muestras, €s 
decir, conforman un patrón. Estos resultados señalan 
que muy probablemente el aglutinante usado fue una 
mezcla de gomas vegetales obtenidas de la selva tro- 
pical. Las figuras 12, 13, 14 y 15, son una muestra de 
los cromatogramas realizados para la identificación 
del aglutinante sobre muestras de pintura mural de 
sitios diversos. 


Ahora bien, el hecho de que las capas pictóricas 
contengan estos seis monosacáridos, no nos permite 
saber con exactitud qué gomas vegetales fueron em- 
pleadas por los mayas para pintar. Para ello, es nece- 
sario obtener gomas en la selva tropical y realizar los 
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espectros correspondientes de manera que podamos 
contar con estándares contra los cuales comparar los 
resultados de los análisis de pintura mural. Pero, ¿qué 
gomas recolectar? A este efecto, la investigación his- 
tórica proporcionó muy valiosa información, y nues- 
tro equipo recopiló la serie de gomas vegetales de las 
cuales pudimos encontrar datos en las fuentes. 


Información sobre aglutinantes en la fuentes 


Existen muy pocos documentos antiguos y trabajos 
etnohistóricos que hagan mención directa acerca de 
la manera de pintar de los pueblos prehispánicos en 
general y mayas en particular. Para el propósito de 
nuestro trabajo, los datos reportados por Bernardino 
de Sahagún (1981, capítulo X)*, Francisco Hernán- 
dez (1943, Tomos I, Ty I) *, un documento anónimo 
de 1548*%, De cómo hacían sus pinturas los indios de la 
zona maya y otras noticias,“ y Edward Thompson 
(1932)%, resultan particularmente reveladores. 

Los autores mencionados coinciden en afirmar 
que los colores para pintar se preparaban mezclando 
los pigmentos con diversas gomas vegetales. Edward 
Thompson es el único que hace referencia a procedi- 
mientos específicos para pintura mural, En su libro 
People of the Serpent, dedica un capítulo a las técnicas 
de manufactura en general. Describe que en la pre- 
paración del color blanco y de los tonos cafés y rojos, 
los pigmentos minerales se mezclaban con los mucí- 
lagos de la corteza de árboles como “chichebe, chucum, 
habeen” (tabla 4). Por otra parte, hace referencia a una 
técnica de temple de huevo usando la clara de los 
huevos de faisán salvaje para preparar el color azul. 

Hernández (1943)* y Sahagún (1981:553-573)* se 
refieren a las técnicas de iluminación de libros pre- 
hispánicos en el Altiplano Central. Ambos autores 
concuerdan en informar que los colores se prepara- 
ban al mezclar los pigmentos con la goma de orquídea, 
llamada en náhuatl tzahutli (Bletia campanulata). 
Hernández nos proporciona la siguiente descripción: 
“La raíz es fría, húmeda y glutinosa, se prepara con 
ella un gluten excelente y muy tenaz que usan los 
indios y principalmente los pintores, para adherir más 
firmemente los colores” (1943, tomo 11:377-78)*. 

Por su parte, tanto el obispo Landa, como el do- 
cumento anónimo de 1548 del área maya, no men- 
cionan la palabra “orquídea” o el nombre náhuatl del 
pegamento, pero la descripción de la planta de la cual 
se fabrica el aglutinante para pintar, nos remite a la 
forma de los pseudo-bulbos de la orquídea, por lo 
que suponemos que se trata de esta planta: “también 
crían, en algunos árboles, sin ser de su cosecha, un cier- 


% Manuscrito inédito de 1548*, Paleograña e investigación de 
Mercedes Meade de Angulo. Este documento se encuentra en los 
Fondos Virreinales del Archivo del Centro de Estudios de Histo- 
ría de México, Condumex, 
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Figura 12. Espectro de CG/SM de una muestra de pintura de Ichmac, Campeche. Los monosacáridos identificados son: (X) xilasa; 
(A) arabinosa; (R)rahmnosa, (F) fucosa; (M) manasa; (Gal) galactosa; (Gha) glucosa, 
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Figura 13. Espectro de CG/SM de una muestra de pintura de Dzulá, Yucatán. Los monosacáridos identificados son: (X) xilosa; 
(A) arabinosa; (R) rahmnosa; (F) fucosa; (M) manosa; (Gal) galactosa; (Giu) glucosa. 


to género de yerbas, las cuáles echan unas frutas co- 
mo pequeños cochombros, de las cuáles hacen sus gomas 
o colas con las que pegan lo que ha menester” (Lan- 
da, 1992:140)+ 3 

El documento anónimo de 1548*, De cómo hacían 
susu pinturas los indios de la zona maya y otras noticias, ® 
proporciona una descripción del procedimiento de 
fabricación del aglutinante al comentar que los 
pseudo-bulbos (el documento les llama “legumbre”), 
deben ser hervidos durante un tiempo y luego secados 
al sol por días. Una vez secos eran molidos hasta ob- 
tener un polvo fino. El documento agrega que el aglu- 
tinante en polvo se mezclaba en caliente con miel y 
cera de abeja, y con una resina de “ansol” extraída 
del árbol con el que “aluzan”, es decir, que usan para 
hacer fuego y alumbrar. Esta resina podría ser la 


gomazresina de chaka, ya que su madera resinosa era 
usada por los mayas para prender fuego, como hemos 
dicho anteriormente.” 


% Queremos señalar el hecho de que Landa reconoce que las 
orquideas crecen sobre los troncos “no son de su cosecha”, es decir, 
son epífitas. Y la descripción “como cochombros” es decir, en for- 
ma de pepino, como lo son los pseudo-bulbos de las orquídeas 
(el subrayado es nuestro). 

* Manuscrito inédito 1548*, paleografia y transcripción de Mer- 
cedes Meade de Angulo 

T Steggerda, Morris (1941:22)* reporta algo que puede refor- 
zar el argumento: “Rodrigo Dzib y Gregorio Bolio pueden prender 
fuego sin usar cerillos. Usan la madera del chacea que frotan 
rápidamente en una pequeña depresión hasta que prende”. 
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A pesar de que la descripción de ambos docu- 
mentos se refieren a la preparación del aglutinante 
para pintar sobre papel de corteza, la posibilidad de 
que haya sido empleado también como aglutinante 
en pintura mural no puede ser descartada, 

Las evidencias etnohistóricas y de la lengua maya 
yucateca indican que los pintores conocían sustan- 
cias aglutinantes con las que templar sus colores y 
sabían diferenciar cuatro tipos de polímeros naturales 
obtenidos del bosque tropical: kuk (pegamento li- 
quido y pegajoso); its (exudado que cristaliza en los 
árboles); sats (hule, leche blanca que al secar endu- 
rece) y holol (la savia de la corteza de ciertos árboles 
que es resbalosa como la lejía). 

La descripción de Sahagún y Hernández del tza- 
hutli (goma de orquídea), coincide con la informa- 
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ción de Landa y del documento anónimo de 1548 
de la zona maya. Los psecudo—bulbos de ciertas orquí- 
deas eran recolectados y procesados para producir 
un polvo que al ser disuelto en agua tenía grandes 
propiedades aglutinantes. La ventaja de este aglu- 
tinante en polvo es que podía ser almacenado y trans- 
portado con facilidad. Posiblemente, éste fue uno 
de los materiales usados por los mayas para pintar. 
El empleo de las gomas vegetales en el arte se 
conoce desde tiempos remotos y no es exclusivo de 
las pinturas murales mayas. En la parte central de Asia, 
Bristein (Iwilley, 1984:365-367)* reporta el uso de la 
goma del género Prunnus, conocida también como 
goma de cerezo en la pintura mural de cuatro sitios 
que tienen un espectro temporal de 2000 años. Esta 
goma de cerezo, comenta Twilley (1984:368) *, es par- 


PALENQUE 


GatM 


da. | | 


D1.09 11.50 12.00 22.50 13,00 13.50 14.00 14.50 15.00 15:50 


Figura 14. Espectro de CG/SM de una muestra de pintura de Palenque, Chapas, Los monasacáridos identificados son: (X) xilosa; 
(A) arabinosa; (R) rahmnosa; (F) fucosa; (M) manosa; (Gal) galactosa; (Giu) glucosa. 
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Figura 15. Espectro de CG/SM de una muestra de pintura de Xelhá, Quintana Roo (Postclásico). Los monosacáridos identificados 
son: (X) xilosa; (A) arabinosa; (R) rahmnosa; (F) fucosa; (M) manasa; (Gal) galactosa; (Giu) glucosa. 
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cialmente soluble en agua. Es importante notar cl he- 
cho de que la goma de Prunus usada en pintura mu- 
ral de Asia Central presenta características de poca 
solubilidad, similares a algunas gomas recolectadas en 
el bosque tropical de la Península de Yucatán las cua- 
les son también parcialmente solubles en agua. Posi- 
blemente los artistas de Asia central utilizaron esta 
goma parcialmente insoluble en agua, por el mismo 
fenómeno de incremento en la viscosidad de la solu- 
ción al agregar la goma en la solución alcalina de agua 
de cal. Entre las gomas recolectadas en el área maya 
encontramos la goma de ciruelo (tabla 4), que pen- 
samos pudo haber sido mezclada con la goma de or 
quídea para pintar. 

Si atendemos a todo lo anteriormente expuesto, 
podemos aceptar la explicación de que los pintores 
mayas conocieron cómo se comportaban las gomas 
de los diversos árboles y plantas del bosque tropical 
en el que habitaban y que, al disolverlas en agua de 
cal, mejoraban las propiedades de ambos materiales. 
Su técnica pictórica se basa en este conocimiento. Los 
artistas mayas formularon un aglutinante de los pig- 
mentos con la viscosidad necesaria para ser utilizado 
tanto en brochazos densos como en transparencias 
finas, a la vez que el material, al secar, tenía buena 
resistencia a la humedad. 


Resultados de laboratorio 


Para la identificación de las sustancias orgánicas con- 
tenidas en las capas pictóricas y en las pastas de cal se 
efectuaron análisis mediante cromatografía de gases/ 
espectrometria de masas (CG/S5M) y de cromatogra- 
fía de líquidos de alta resolución (HPLC). Los estudios 
fueron realizados en colaboración con Richard New- 
man en el Laboratorio de Análisis del Museo de Be- 
llas Artes de Boston. Exponemos a continuación los 
datos más signilicativos de la metodología y los re- 
sultados obtenidos. 


Metodología y alcances de los procedimientos 


Los métodos de CG/SM para la identificación de los 
monosacáridos, y de HPLC para el estudio de las pro- 
teínas asociadas a los monosacáridos son dos de los 
mélodos más avanzados v sensibles para la identifi- 
cación y estudio de materias orgánicas; sin embargo, 
hay ciertas limitaciones en los procedimientos que es 
importante mencionar. El proceso implica la hidró- 
lisis del material original, es decir, la separación de 
sus unidades estructurales en el caso de las muestras 
mayas, la desintegración de la goma original (polisa- 
cárido) en distintos monosacáridos o azúcares y en 
las proteínas asociadas a estos monosacáridos. La iden- 
tificación de ciertos monosacáridos y proteínas en las 
muestras de pintura no implica que podamos identi- 
ficar especificamente qué materia fue utilizada como 
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aglutinante. Para ello se requiere de la recolección 
de gomas vegetales en el bosque y sabana tropicales 
para construir un banco de datos con espectros de 
referencia contra los cuales comparar los espectros 
de pintura mural. 

Por otra parte, los análisis de monosacáridos por 
CG/SM son semicuantitativos, es decir, los cromato- 
gramas dan una idea de la cantidad relativa de azú- 
cares presentes. En cuanto a los aminoácidos en 
HPLC, éstos sí son cuantitativos, pero la presencia de 
carbonato de calcio causa la pérdida de algunos de 
ellos. Los más afectados son el ácido glutámico y el 
aspártico, que prácticamente son imperceptibles. 

La eventual descomposición y transformación de 
los materiales contenidos en las muestras, debido a 
procesos de la técnica misma (como es el caso de la 
fabricación de pastas de cal), y por efectos del tiempo 
y deterioro, son hechos que dificultan la tarea de 
identificación. A pesar de estas limitaciones, los aná- 
lisis representan la única manera de investigar los 
materiales orgánicos usados como aglutinantes y 
aditivos en la técnica pictórica maya. 


Identificación de los monosacáridos en muestras de pintura 


mural por CG/SM 


Se procedió a raspar la capa pictórica y a hidrolizar de 
una parte el pigmento y de otra el estuco para su pos- 
terior análisis.* 

Los factores de respuesta de cada monosacárido 
son aproximadamente iguales, por lo que los croma- 
togramas dan idea de la cantidad relativa de monosa- 
cáridos presentes en una mezcla. En el estado actual 
de la investigación no hemos procedido aún a cuan- 
tificar los resultados. Los monosacáridos identificados 
para las muestras de pintura mural son los siguientes: 
xilosa (X); arabinosa (A); rhamnosa (R); fucosa (F); 
galactosa (Ga); manosa (M); y glucosa (Gl). En segui- 
da se presentan algunos ejemplos de espectros por 
CG/SM representativos de los resultados obtenidos. 
La figura 12 corresponde al espectro por CG/SM de 
un raspado de pintura verde tomado de Ichmac, Cam- 
peche. La figura 13, es un espectro por CG/SM de 
un raspado de capa pictórica roja de Dzulá, Yucatán. 
La figura 14, es el espectro por CG/SM de pintura 
roja de Palenque, Chiapas, la figura 15 corresponde 
al espectro de una muestra azul maya de Xelhá, Quin- 
tana Roo. 

Como es posible observar en los espectros por CG/ 
SM las muestras comparten la misma combinación 
de monosacáridos. El patrón de respuesta es: 


La hidrólisis se llevó a cabo en ca.0.3m] de 2N ácido trifluo- 
roacéticoa 105°C por 2.5 horas. Las muestras hidrolizadas fueron 
tratadas para obtener derivados de oximas de trimetilsilil. Los 
análisis se llevaron a cabo en un cromatógrato de gases Hewler 
Packard 5890 equipado con espectrómetro de masas con detec- 
tor selectivo de iones HP 597. 
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TABLA 5 
RESULTADOS DEL ANÁLISIS POPR CG/SM: CONTENIDO RELATIVO DE MONOSACÁRIDOS EN MUESTRAS DE PINTURA MURAL 
(555) MUCHO (E REGULAR (*}POCO 


MUESTRAS YLOSA ARABINOSA GALACTOSAS GLUCOSA 


loniná (rojo) 


Palenque (rojo) 


Bonampak (azul) 


Bonampak (verde) 
Chicanná (rojo) 
Chicanná (azul) 
Chelemí (rojo) 
Ichmac (verde) 
Ichmac (verde 2) 

Xuelén (rojo) 

Dxibilnocac (rojo) 

Deiibilnocac (azul) 

Kabah (azul y rojo) 

Sodzil (azul) 
Dzulá (rojo) 


Chacmultún (azul) 
Chichén Itzá (15a) (verde) 
Chichén Itzá (150) (verde) 

Xelhá (20c) (azul) 


Tulum (22a) (azul) 


Cobá (17a) (azul) 


Tabla 5. Contenido relativo de monosacáridos en muestras de pintura mural (**¥*) cantidad relativa alta, (**) cantidad relativa media, 
(*) cantidad relativa baja. 


TABLA 6 
RESULTADOS DEL ANÁLISIS POR CG/ SM: CONTENIDO RELATIVO DE MONOSACÁRIDOS EN ALGUNAS GOMAS RECOLECTADAS 
(**) MUCHO CP) REGULAR (¥*}POCO 


MUESTRAS ESTÁNDARES KYLOSA ARABINOSA RAHMNOSA GALACIOSA GLUCOSA 


Goma corteza jonote (Ver.) 
Goma de jobo (Chis.) 


Goma de ciruelo (Mor.) 


Goma de nopal (Tlax.) 


Goma de cedro (Guat.) 
Goma de chakah (Chis.) 


Tabla 6. Contenido relativo de monosacáridos en muestras de gomas del bosque tropical que sirven de estándares de referencia, Nótese que 
la goma de corteza de jonote, que es igual al holol y al corchon, es muy similar a los monosacáridos de la pintura mural, con excepción del 
bajo contenido en esta goma de arabinosa. (“cantidad relativa alta, ("cantidad relativa media, (*) cantidad relativa baja. 


Goma de tzácuhtli (Mor) A IS 


1. Arabinosa, xilosa, galactosa, y glucosa, se pre- mas de referencia. La cantidad relativa de monosa- 
sentan en todas las 21 muestras analizadas, en canti- cáridos en cada muestra de pintura mural se expresa 
dades relativas altas.” mediante cl signo de (*); uno sólo implica mínima 

2. Rhamnosa y fucosa, son menos consistentes y se cantidad(*), dos (**) relativamente alta, tres signos 
encuentran en proporciones relativas menores. (+) la cantidad máxima. 


En las tablas 5 y 6 se presentan sintetizados, los 
resultados de los análisis por CG/S5M, tanto de las mues- 
tras de pintura mural, como de algunas materias pri- ” La galactosa puede ocultar manosa, 
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Figura 16. Espectro de CG/SM de una muestra de goma de cedro del Petén guatemalteco que sirve como estándar de referencia. Los 
monosacáridos identificados son: (X) xitosa; (A) arabinosa; (R) rahmnosa; (F) fucosa; (M) manosa; (Gal) Galactosa; (Glu) glucosa. 
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Figura 17. Espectro de CG/SM de una muestra de goma de corteza de jonote veracruzano que sirve como estándar de referencia. Los 
monosacáridos identificados son: (X) xilosa; (R) rahmnosa; (F) fucosa; (M) manosa; (Gal) galactosa; (Glu) glucosa. 
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Figura 18. Espectro de CG/SM de una muestra de goma de corteza de orquídea que sirve como estándar de referencia. Los monosacáridos 
identificados son: (Gal) galactosa, (Glu) glucosa. 
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S1 comparamos los resultados de las muestras de 
pintura mural en la tabla 5 notamos, en primer lugar, 
que de las 21 muestras analizadas bajo las mismas con- 
diciones, la glucosa está siempre presente (21/21), y 
en una cantidad relativa alta. Es importante anotar que 
la glucosa es un monosacárido poco común en las go- 
mas de plantas o de los polisacáridos de exudados ve- 
getales, por lo que su presencia debe ser considerada 
como diagnóstica de una goma particular (Twilley, 
1984:368)*, En segundo lugar, se observa que tanto la 
arabinosa como la galactosa, se encuentran también 
en todas las muestras (21/21), aunque en cantidades 
relativas variables. La xilosa está presente en 20/21, 
por lo que también se considera importante. La rham- 
nosa y la fucosa son menos constantes, se presentan 
en una relación de 17/21 positivas y 15/21, respectiva- 
mente. 

Las figuras 16, 17 y 18 muestran ejemplos de los 
cromatogramas obtenidos para algunas de las gomas 
recolectadas por nosotros para realizar espectros de re- 
ferencia. La figura 16 es el espectro de la goma de 
cedro recolectada por Sonia Lombardo en el Petén gua- 
temalteco. De acuerdo con las personas locales que 
se la proporcionaron, esta goma se emplea aún como 
aglutinante de los pigmentos para pintar, La goma es 
un cristalizado its fácil de moler que se disuelve en 
agua de cal y parcialmente en agua simple. La figura 
17 es la goma de corteza del jonote veracruzano, que 
es similar al holol y al corchon empleado en Chiapas y 
Yucatán. En Veracruz la corteza de jonote se usa para 
fabricar papel amate, y los habitantes conocen el uso 
de la goma con la cal (Tatiana Falcón y Diana Maga- 
loni, trabajo de campo, 1995). La figura 18 es el es- 
pectro de la goma de orquídea preparada como lo 
indica el documento anónimo de 1548. El polvo de or- 
quídea que obtuvimos fue redisuelto en agua de cal, 
y presenta buenas propiedades adhesivas. 

Esta combinación de 6 monosacáridos no existe de 
forma natural en ninguna goma vegetal, lo que im- 
plica que el aglutinante contenido en los estratos de 
pintura mural maya sea una mezcla de dos o más ma- 
teriales que contengan monosacáridos o hidratos de 
carbono en su estructura. 

La tabla 5 resume los resultados del análisis por 
CG/SM de 21 muestras analizadas, mostrando el con- 
tenido relativo de monosacáridos en cada muestra. 

La tabla 6 complementa la información porque 
presenta los monosacáridos encontrados en las gomas 
recolectadas. Al comparar ambas tablas, es posible pro- 
poner ciertas posibilidades, como se hace en la tabla 
6 posteriormente, 

De entre los materiales mencionados en la tabla 6, 
aquellos que por su mención en las fuentes y su con- 
tenido de glucosa pudieran formar parte de la mate- 
ria prima usada para la fabricación de morteros y de 
pinturas son los siguientes. 

lL. Para la fabricación de la cal, la savia de corteza 
de los árboles denominados hololes en maya yucateco, 
corckhon, en Chiapas, jonote, en Veracruz. Árboles afi- 
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nes son el llamado jonote de verano y jonotillo en 
diversas partes de la república y en Guatemala. Estos 
árboles poseen una corteza que se desprende en ti- 
ras; en la parte interior de la corteza depositada en 
los xilemas, hay una sustancia gomosa en abundancia. 

2, En cuanto a la capa pictórica, es probable que se 
hayan mezclado dos o más gomas vegetales, ya que la 
mezcla de monosacáridos presente no corresponde a 
ninguna especie analizada por nosotros. Es importan- 
te, para la posible identificación de una goma vegetal 
de la región, tomar en cuenta el alto contenido de 
glucosa en las muestras de pintura mural, señalado 
en la tabla 5 con (* * +), Como se había mencionado, 
la glucosa es un monosacárido que raramente se en- 
cuentra en las gomas vegetales. 

Podemos proponer, con base en la información 
obtenida en las fuentes conjuntamente con los aná- 
lisis por CG/SM, que el aglutinante de la capa pictó- 
rica se realizó mezclando la goma de orquídea en el 
agua de cal que contiene holol. De esta forma se entien- 
de el muy alto contenido de glucosa en las muestras 
de pintura mural, ya que tanto el kolol, como la or- 
quídea, contienen glucosa. Si mezclamos ambas go- 
mas tenemos un patrón bastante cercano al obtenido 
para la pintura mural. El monosacárido que en ambas 
gomas está faltando es la arabinosa. Este azúcar es muy 
común en los exudados vegetales. Si se observa la ta- 
bla 6, tanto la goma de jocote chiapaneco como la de 
ciruelo morelense (ambos de la familia Anacardeaceue) 
contienen arabinosa en alta proporción. Estos árboles 
son árboles mencionados por las fuentes como los “ci- 
ruelos de esta tierra”, exudan goma en la forma cris- 
talizada is en buenas cantidades. Posiblemente el 
aglutinante de la capa pictórica se fabricó al diluir la 
goma de orquídea en el agua de cal con holol, agua 
que había sido usada para fabricar la pasta de cal. A 
esta mezcla se le añadió probablemente otra goma. 
Las posibilidades, hasta el momento son: goma de ci- 
ruelo o goma de cedro. 


Conclusiones 


Para abrir el secreto de la plástica maya es necesario 
penetrar en el mundo de los pintores de entonces; 
en su cultura, en su geografía, en sus circunstancias. 
Es precisamente éste el proceder que se ha seguido 
en la presente investigación, y los resultados obtenidos 
corroboran que no podemos catalogar a priori la pin- 
tura mural maya como un fresco o como un temple 
curopeos y que estas categorías no explican nada por 
sí mismas. 

Los pintores mayas se enfrentaron con condiciones 
ambientales muy específicas y tenían un bagaje cultu- 
ral propio. Ambos hechos contribuyeron a la creación 
de una técnica pictórica original que se basa en la 
mezcla de la cal, tanto en pasta de hidróxido de cal- 
cio como en solución (agua de cal), con gomas ve- 
getales recolectadas en el bosque tropical. 
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A partir de la división de los sitios estudiados en 
grupos técnicos, con base en las formas de fabricación 
de los soportes de cal, y el análisis de las tradiciones 
colorísticas, con base en el empleo de azules y verdes 
maya en al menos tres tonos cada uno, logramos esta- 
blecer que existen durante el Clásico tres grupos téc- 
nicos y uno durante el Postclásico. La conformación 
de estos grupos siguen una lógica geográfica que se 
aprecia en la lámina 1 y geológica, que se aprecia en la 
lámina 6. 

De entre los polímeros naturales catalogados por 
los mayas, los empleados en la pintura mural son: el 
hotol para apagar la cal y para hacer agua de cal y goma; 
las gomas cristalizadas żfs, las cuales se muelen en pal- 
vo y posteriormente se disuelven en agua alcalina (la 
mayor parte de estas gomas no son solubles en agua 
pura), para formar el aglutinante de los pigmentos, y 
las gomas líquidas o kuuk, que, como la de las orquí- 
deas, pudieron haber servido como aglutinantes. 

Los resultados de laboratorio de análisis de 23 sitios 
con pintura mural, y la lectura de documentos del siglo 
XVI y trabajos de etnohistoria del xIx y Xx, permiten 
afirmar que los mayas preparaban sus soportes de cal 
al mezclar las cales obtenidas localmente con una so- 
lución de agua de goma de corleza (en maya yucate- 
co agua de holof). La solución gomosa de holol tenía 
el efecto de formar una masa de hidróxido de calcio 
con propiedades adhesivas y de fraguado excelentes. 

La pintura mural maya basa su libertad plástica en 
el empleo de un aglutinante orgánico untuoso que 
permite pinceladas largas y densidades variables en 
las capas pictóricas. La escritura maya utiliza un me- 
dio aglutinante para generar el efecto móvil y caligrá- 
fico; los detalles del plumaje y las telas, los trazos finos 
y las transparencias con color blanco, todas estas solu- 
ciones plásticas estuvieron soportadas por una técni- 
ca pictórica que usa un aglutinante. 

Los estudios de CG/SM muestran que el agluti- 
nante fue formulado con una mezcla de gomas y que 
no és una sola la que se encuentra en las capas pictó- 
ricas. Con base en esto podemos proponer que tanto 
la goma de ciruelo (jocote en Chiapas), como la goma 
de orquídea, pudieron haber servido como agluti- 
nantes del color de las pinturas murales mayas. 

En cuanto a la plástica y a la tecnología del color, 
el mundo de los pintores se ha revelado mucho más 
interesante y complejo de lo que hasta la fecha se ha 
mencionado. Los pintores mayas formularon sus sus- 
pensiones de color de maneras diversas y con propó- 
sitos específicos. 

Los análisis por difractometría de rayos-X, y las fo- 
togralías al microscopio óptico y de barrido, pusicron 
en evidencia una cantidad de pigmentos inmensa. Los 
sitios del Clásico llegan a tener hasta 30 pigmentos 
diferentes. Durante este tiempo la fabricación de pig- 
mentos es una actividad local. Cada sitio presenta su 
peculiaridad. Durante el Postelásico esto cambia radi- 
calmente. La paleta colorística se reduce a cinco tonos 
básicos que comparten todos los murales por igual. 
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Muy probablemente, los polvos de color se comercia- 
lizaban en el área de la Costa Oriental. 

Los colores azul y verde representan un alcance 
técnico fundamental en el mundo del arte. Son pig- 
mentos de una versatilidad asombrosa, y a pesar de 
ser un compuesto orgánico-inorgánico artificial, po- 
seen una gran estabilidad a la luz y a la temperatura, 
Cada color, el azul y el verde, produce hasta 5 varian- 
tes en matiz y luminosidad. Su fabricación implica el 
conocimiento profundo de los tintes orgánicos y de 
los minerales. Se deriva de los estudios la posibilidad 
de que exista un pigmento de la misma naturaleza de 
color amarillo. Los lacandones siguen fabricando un 
color amarillo con la corteza y raiz del kanté que fi- 
jan sobre la cal que producen al calcinar los caracoles 
de río. La cal se apaga en la tinta amarilla y al hidratar- 
se absorbe el colorante. 

El haber rescatado el legado de conocimientos de 
indole práctica y conceptual, que los grupos de artis- 
tas y técnicos fueron acumulando a través del tiempo, 
es extender nuestras propias raíces, hacerlas más pro- 
fundas y así recobrar la continuidad cultural que sir- 
ve de base para un mejor presente. 
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PINTURA A BASE DE CAL 


La pintura se usa para preservar las edificaciones de la acción de los agentes 
agresivos del medio ambiente (lluvia, rayos ultravioleta, polución etc.) 

Además, mediante el cromatismo las pinturas aportan una imagen armónica 
dentro del contexto Urbano. 


Para lograr lo anterior existe una tecnología apropiada que resulta muy 
económica por su alto rendimiento y durabilidad: la pintura hecha a base de cal. 
Ésta se ha usado durante siglos en todos los países del mundo, prácticamente, 
proporcionando a los pueblos una personalidad estética, que nos remite a sus 
orígenes e influencias. 


Características de la pintura a base de cal 


- Sencilla: Se basa en los conocimientos populares. 

- Blanda: Procura un equilibrio con el medio ambiente. 

- Intermedia: Mezcla procedimientos tradicionales con productos innovadores 
y también nuevos procesos. 

- De escala adecuada: Puede hacerse en pequeñas o grandes cantidades. 

- Asimilable: Se puede aprender a desarrollarla fácilmente. 

- Sustentable: En su elaboración se utilizan recursos materiales y humanos 
locales. 

-Sostenible: Satistace necesidades presentes, sin comprometer necesidades 
futuras. 

- Accesible: De bajo costo y económicamente accesible al receptor. 


Para preparar 19 litros de pintura se necesita 


1/3 de saco de cal 

250 gramos de sal gruesa de cocina 
16 litros de agua 

1 litro de sellador vinilico. 


Procedimiento: 


1°. Quiebre el alumbre y disuélvalo en agua caliente y agréguele la sal y 
revuelva hasta que estén bien disueltos. 


2°. En una cubeta de 19 litros, con 16 litros de agua, disuelva la cal hasta que 
su consistencia parezca leche. 

3°. Agregue el alumbre y la sal y siga revolviendo. 

4°. Agregue 1 litro de sellador* por cada cubeta de 19 lts. mezcle 
perfectamente para lograr una consistencia homogénea y proceda de 
inmediato a pintar sobre la superficie previamente limpiada. 


* No agregue el sellador hasta el momento en que vaya a utilizar la pintura. 


> Esta pintura de un blanco de alta pureza, podrá adquirir los colores 
deseados adicionándole a la misma colorantes artificiales, propios para 
Cal, o naturales (no deben ser orgánicos). 

> La suspensión obtenida estará compuesta por partículas muy finas de 
hidróxido de calcio que mejorarán notablemente la adherencia de la 
pintura a la superficie que se aplique y cubrirá la misma con solo dos 
manos. Con una cubeta de 19 litros se pueden cubrir hasta 80 m2. 

> Este tipo de pintura hace térmicas las construcciones porque permite la 
transpiración de las mismas. 

> Sus propiedades asépticas e insecticidas evitan la presencia de insectos 
y bacterias en las viviendas. 


Pigmentación 


Las pinturas tienen como objetivo también proporcionar mediante la variedad 
de colores una imagen armónica y agradable, esto se puede conseguir de 
varias formas: 

1.- Localizando suelos con posibilidades de ser utilizados como colorantes 
naturales para este tipo de pintura. 


o extracción del suelo colorante en la cantera seleccionada. Traslado al 
lugar de la elaboración para su almacenaje y limpieza preliminar; 

o moler la piedra y mezclar en proporción 1:1 agua y piedra molida, 
mezclar bien. Vaciar en un recipiente la suspensión de suelo; 

o filtrar y decantar este líquido. El producto obtenido se deja reposar 
durante24 horas. Las partículas más finas del suelo colorante estarán en 
suspensión en el líquido y durante el tiempo de reposo precipitarán 
formando un concentrado de pigmento natural; 

o drenar el recipiente de reposo dejando solo 1 cm de agua por encima del 
concentrado de pigmento obtenido. 


> El pigmento obtenido será una pasta con características físicas 
similares a la pintura de cal. 

> El mismo, se adicionará a la pintura blanca mediante dosificación 
volumétrica, mezclándose manual o mecánicamente. 

> La cantidad de pigmento por volumen de pintura blanca que se 
necesite, estará determinado tanto por la intensidad de color que 
se quiera obtener, como por la gama de colores y el contraste a 
lograr. 


2.- Esta pigmentación se logra también y en mayor gama de colores con 
colorantes artificiales, pero éstos son caros en el mercado. 


3.- Otra forma de obtener la pintura pigmentada, se basa en la mezcla de cal 
apagada con la tierra para pigmentar, pero en esta ocasión antes del proceso 
de producción de la pintura. 
> Se mezclan 2 cubetas de materia prima (1.5 cubeta de cal apagada y 
0.5 cubeta de suelo colorante, limpio y cernido) y 2 de agua potable. 


> 


Luego, se ejecutará el mismo proceso de producción de la pintura 
blanca y se obtendrá la pintura pigmentada, generalmente de colores 
claros. 


VENTAJAS DE LAS PINTURAS A BASE DE CAL 


> 


Sus finas partículas se adhieren a la superficie donde se aplique y cubre 
la misma con sólo dos manos. 


Con una cubeta de 19 litros se pueden cubrir hasta 80 m2. 


Este tipo de pintura hace térmicas las construcciones porque permite la 
transpiración de las mismas. 

Sus propiedades asépticas e insecticidas evitan la presencia de insectos 
y bacterias en las viviendas. 

Esta pintura de un blanco de alta pureza, podrá adquirir los colores 
deseados adicionándole a la misma colorantes artificiales, propios para 
Cal, o naturales (no deben ser orgánicos). 

La cantidad de pigmento que se necesite, estará determinada por la 


intensidad de color que se quiera obtener. 


Modo de Aplicación de la Pintura 


Se deberá seguir rigurosamente el siguiente procedimiento para la aplicación 
de la pintura a base de CAL, para lograr una buena adherencia, más 
durabilidad y mejor acabado: 


1) 


2) 


3) 


4) 


Limpiar correctamente la superficie que será pintada, eliminando los 
restos de pinturas anteriores, moho, sales minerales etc. Mediante 
limpieza mecánica con espátula, cepillo de alambre o lija. 

Revolver la pintura antes de ser aplicada para obtener la homogeneidad 
adecuada. Continuar mezclando en intervalos regulares de tiempo para 
asegurar la suspensión del concentrado y mantenerlo homogéneo. 

La pintura se aplicará con la densidad que tiene el producto terminado 
(es relativamente alta). NO AGREGAR POR NINGÚN MOTIVO AGUA, 
pues reducirá notablemente la adherencia. 

Aplicar con brochas de cerdas, fibras vegetales o sintéticas, teniendo en 
cuenta la aplicación de la primera capa en una sola dirección. Dejar 
secar 24 horas y aplicar la segunda mano en sentido transversal a la 
primera, esto mejorará la adherencia y el acabado. 
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Revisión y actualización 
Marco Buenrostro 


Presentación 


| Fondo Nacional para el Fomento de las Artesanías (fonart), en el 

marco de los festejos de sus primeros 35 años, se ha dado a la tarea de 
rescatar el proyecto editorial desarrollado en los años 1982 y 1986, en los 
que se publicaron una serie de “Cuadernos Monográficos Artesanales” con 
los temas de cestería, cobre, comida, pan, muebles y pintura; cuyas dos 
primeras ediciones se agotaron debido a la demanda que tuvieron estas 
obras escritas por distinguidos especialistas. 

Este proyecto ha sido desarrollado gracias al interés que han demos- 
trado estudiantes, investigadores y todas aquellas personas que aprecian 
nuestras manifestaciones culturales y artísticas. 

Esta tercera edición, cuenta con textos que han sido enriquecidos 
con aportaciones, conceptos y comentarios conformes los cambios que 
han sucedido en más de dos décadas que han pasado desde la primera 
publicación. 

Quienes tengan por primera vez en sus manos estos libros podrán 
apreciar y conocer más de cerca los orígenes del arte popular en México. 
A través de sus páginas, podrán realizar una retrospectiva de la historia y 
cultura de nuestro país, desde la época prehispánica hasta nuestros días; 
y para aquellos que ya habían tenido la oportunidad de leer la primera 
edición, esta vez disfrutarán de los nuevos contenidos que complementan 
las investigaciones que realizaron los reconocidos autores. 

Con estas publicaciones, ronart impulsa la difusión de obras intelec- 
tuales que pronto se convertirán en material de consulta para futuras in- 
vestigaciones en el sector artesanal. 


Lic. Rafaela Luft Dávalos 
Directora General del FONART 


Acerca de la presente edición: 


Las notas originales de la primera edición se indican con números. Las notas que agregaron 
los autores al actualizar los cuadernos, se indican con el simbolo (1). 
Al final de cada cuaderno se agrega un panorama de la situación actual del tema. 


ace unos años, la dirección de fonart editó una colección de cua- 

dernos que abarcan un buen número de temas relacionados con la 
creación popular. Varios de los autores son representativos de una época 
y de una manera de acercamiento al arte popular. 

Los procesos de cambio que se gestan al interior de todas las cultu- 
ras, nos invitaron a lanzar una nueva mirada a los temas de referencia. Es 
por ello que se tomó la decisión de reeditarlos, agregando nuevos puntos 
de vista que se actualizan y ponen en perspectiva para que el público ac- 
tual cuente con un punto de partida para conocer estas expresiones que 
nos caracterizan. 

Cada uno de los cuadernos nos permite adentrarnos en el conoci- 
miento y apreciación de nuestras expresiones, pero es el conjunto el que 
nos da una idea más precisa de la creatividad, los contenidos simbólicos, 
la sensibilidad en el manejo del color, y otros valores del arte que produ- 
cimos los mexicanos. 

Al leerlos con la perspectiva que da el tiempo, confirmamos que te- 
nemos una cultura particular y diferenciada de las otras del mundo, así 
como una continuidad cultural de la que somos portadores y actores los 
mexicanos de hoy. 


Marco Buenrostro 


Las técnicas textiles en el México Indígena 


Ruth D. Lechuga 


Introducción 

a acción de tejer telas consiste en entrelazar perpendicularmente dos 
Íe grupos de hilos; el invento del textil y de la herramienta necesaria para 
producirlo fue, indudablemente, una de las grandes proezas del ser huma- 
no. Tanto el descubrimiento de las fibras adecuadas, como la construcción 
de los telares, se hicieron autónomamente en muchas culturas antiguas. 
El momento de su aparición suele coincidir con el cambio del nomadismo 
por la agricultura y vida sedentaria de los pueblos.(u) Canastos, cordeles, 
redes y otros utensilios elaborados con fibras, datan de épocas más tem- 
pranas y se pueden considerar como los ancestros de las verdaderas telas. 
En el Continente Americano, el textil tuvo gran importancia y llegó a un 
alto grado de perfección. 


El textil en el pasado 

Los conquistadores sólo tuvieron palabras de admiración hacia los textiles 
mexicanos que vieron a su llegada. Hernán Cortés escribe de este modo 
a su Emperador: “Demás desto, me dio el dicho Muteczuma mucha ropa 
de la suya, que era tal, que considerada ser toda de algodón y sin seda, en 
todo el mundo no se podía hacer ni tejer otra tal, ni de tantas y tan diversas 
y naturales colores ni labores; en que había ropa de hombres y de mujeres 
muy maravillosas, y había paramentos para camas, que hechos de seda no 
se podían comparar; e había otros paños, como de tapicería, que podían 


a Hay que tener en cuenta que para hacer agricultura se requiere ser sedentario, se entiende que el 
proceso fue paulatino. 
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servir en salas y en iglesias; había colchas y cobertores de camas, así de 
pluma como de algodón, de diversos colores, asimismo muy maravillosas, 
y otras muchas cosas, que por ser tantas y tales, no las sé significar a vues- 
tra majesta [...]”. 

Desafortunadamente las telas prehispánicas conservadas son muy 
escasas a la fecha, debido a condiciones climáticas adversas y la mayoría 
de los hallazgos textiles provienen de cuevas en climas secos. Los restos 
más antiguos de redes, cestos y esteras proceden del Valle de Tehuacán, 
Puebla; se calcula que se elaboraron entre 6 500 a 4800 años antes de Cris- 
to. En cambio, los primeros fragmentos de telas verdaderas se encontra- 
ron en Tamaulipas, cuya antigüedad se estima entre 1800 y 1400 a.C.(13) 
(Debido a la escasez de testimonios físicos, los historiadores tienen que 
deducir la riqueza de técnicas textiles por los relatos de conquistadores, 
cronistas, por imágenes en códices y piezas arqueológicas. El hecho de no 
haberse encontrado una muestra de una técnica determinada no quiere 
decir que ese método no se haya empleado. 

En lugares áridos se usaban fibras de diferentes tipos de agaves, yu- 
cas y palmas, así como filamentos sacados del tallo de algunas plantas 
como el chichicastle.(ma) (En los climas apropiados para su cultivo, el al- 
godón era el material textil favorito; los aztecas, asentados en el Altiplano 
donde la planta no crecía, obtenían algodón e indumentaria elaborada 
con él por medio del tributo exigido a los pueblos sojuzgados. Por esta 
razón solamente ciertas clases sociales tenían permiso de vestir prendas 
de algodón; la gente común hacía sus telas con fibras duras. Además, la 
pluma y el pelo de conejo, fueron materiales lujosos que enriquecieron 
muchos lienzos. Para ciertos vestidos ceremoniales se usaba, incluso, el 
papel amate obtenido de la corteza de algunas especies de higuera. 


a En 1980 fue encontrado entre otros, el textil arqueológico más grande de Mesoamérica, en la cueva de la 
Garrafa, Sierra Madre de Chiapas, en el municipio de Siltepec, Chiapas. Es de procedencia mixteca y se ha 
fechado a finales del siglo xv o principios del xw y los estudios preliminares se dieron a conocer en 1983, 


uu Planta del mismo nombre que la acuática que es conocida en el centro de México. Francisco 
Santamaria en su Diccionario de mejicanismos (1992) para Chichicaste (Urtica baccifera) escribe en su 
segunda acepción; que es una planta cuyos tallos leñosos, fuertes y espinosos, producen una hilaza 
muy útil para cordelería. 
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En el norte del país se usaba un telar horizontal, fijado sobre cuatro 
estacas. En el área de Mesoamérica, las mujeres de todas las clases sociales 
elaboraban las telas en telar de cintura y las adornaban con bordados, con 
aplicaciones de conchas, piedras preciosas, figuras de oro, plata y de mu- 
chas otras maneras. Los lienzos se unían con puntadas de ornato o, entre 
los mayas, con vistosos cordeles trenzados. 

Las telas tenían gran importancia en el México antiguo y en ocasio- 
nes servían como moneda. Cada una de las culturas prehispánicas venera- 
ban a deidades especiales consideradas como patronas de hilanderas, te- 
jedoras y bordadoras. Al nacer una niña, se hacian ceremonias especiales 
encaminadas simbólicamente a familiarizar a la recién nacida con el telar 
y al morir una mujer, sus herramientas de tejer se enterraban con ella. De 
esta manera el textil significaba para los mexicanos más que una simple 
técnica para producir telas, pues se consideraba un don sagrado que los 
mismos dioses otorgaban a las mujeres. 

A pesar de la gran admiración que los españoles expresaron hacia las 
telas indígenas, introdujeron lo más pronto posible todo aquello que consti- 
tuía su modo de vida acostumbrado. El material textil más usual en la Penín- 
sula Ibérica era la lana y el más suntuoso la seda, El cronista Mendieta cuenta 
que antes de la introducción de borregos a la Nueva España, un fraile pasó 
apuros verdaderamente cómicos cuando su hábito se deterioraba; lejos de 
pensar en substituirlo por uno de algodón: “hizo que los niños de la escuela 
lo deshiciesen, y destorciesen el hilo hilado y tejido, y lo volviesen como 
pelos de lana, Y aquella lana la volvieron a hilar y tejer unas indias como ellas 
tejen su algodón y de aquello se hizo otro habitillo bien flojo [...]”. 

Junto con la materia prima se importaron los aperos necesarios para 
procesar las fibras recién introducidas; de esta manera, llegaron al Nuevo 
Mundo el telar de pedales, la rueca y otras herramientas. Durante los 300 
años del Virreinato, se mantuvo una clara diferenciación entre las telas he- 
chas por hombres en telares de pedales para uso de españoles, criollos y 
mestizos y aquéllas tejidas en telar de cintura por las mujeres indígenas, 
destinadas a vestir a su propia familia. 

El uso de la lana se difundió rápidamente; los indígenas se encarga- 
ban del cuidado de los borregos que eran propiedad de los hacendados 
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españoles y de esta forma aprendieron el manejo de los animales, además 
de las técnicas para elaborar la fibra. Si bien las mujeres indias empezaron 
a tejer la lana, la procesaron con sus técnicas textiles tradicionales.(a) 

La seda también se introdujo muy poco después de la Conquista y 
su cultivo empezaba a ser muy prometedor. Sin embargo, por razones po- 
líticas de competencia con la industria europea y con las importaciones 
asiáticas vía Galeón de Manila, se interrumpió el camino ascendente de la 
sericultura mexicana. Algunos grupos indígenas continuaron benefician- 
do la seda de morera pero también utilizaron los capullos anidados en el 
madroño y el encino, ambos nativos de México. No se sabe con certeza 
si este material ya se empleaba en tiempos prehispánicos, pues no se ha 
encontrado ninguna tela arqueológica hecha de este tipo de seda. 

Durante el siglo xix la producción textil se mecanizó gracias a la má- 
quina de vapor, que substituía cada uno de los pasos que hasta entonces 
tenían que hacerse manualmente, desde despepitar hasta obtener la tela 
terminada. En México, esto abrió la posibilidad de cultivos extensivos de 
materias textiles; de esta manera, la zona de La Laguna en el norte del país 
adquirió relevancia económica como productora de algodón. A pesar de 
que la maquinaría importada siempre quedó a la zaga de los adelantos 
europeos y otras circunstancias adversas, la industria textil se ha mante- 
nido más o menos a flote y actualmente logra surtir la demanda nacional 
de género. A partir de entonces, la manta, una tela de algodón de color 
natural, sin blanquear, tuvo una amplia difusión en el medio indígena. 

La principal aportación del siglo xx a la fabricación de indumentaria 
fue la máquina de coser que ha revolucionado el oficio de costurera. Entre 
las mayas de Yucatán, las zapotecas del Istmo de Tehuantepec, Oaxaca y 
algunos otros pueblos indígenas, la máquina de coser se ha vuelto instru- 
mento importante para ejecutar complicados bordados. 

Todos estos antecedentes han integrado paulatinamente los ele- 
mentos usados entre los indígenas de hoy para conformar los complejos 
procedimientos que convierten los simples filamentos en telas; estas telas 
u En uno delos cuadros de castas se puede apreciar que en Jilotepec estado de México se producían 


para la venta como piezas de tela, una gran variedad de diseños de origen antiguo, El cuadro es de 
Miguel Cabrera, otros de la misma serie están fechados en 1763. 


+. Ruth D. Lechuga 


son, a su vez, la materia necesaria para elaborar la indumentaria. A conti- 
nuación, se examinarán los materiales, herramientas y técnicas necesarias 
para producir un textil. 


Las fibras 

Algunos materiales del pasado han caído en desuso, otros, como las fibras 
de agaves, se empleaba para elaborar objetos que no forman parte de la 
indumentaria. Otros más siguen vigentes: el primer lugar lo ocupa el al- 
godón, una fibra de semilla que es tradicionalmente la materia textil más 
importante en México. Se han encontrado filamentos de la planta fecha- 
dos aproximadamente en 5800 a.C. Las telas de algodón más antiguas, 
encontradas hasta la fecha, datan de una época comprendida entre 900 
y 200a.C. 

Desde el tiempo prehispánico hasta nuestros días, se emplea tanto 
el algodón blanco como el leonado, llamado coyuchi -color de coyote-, es- 
pecie genética cuya distribución geográfica se limita al Continente Ame- 
ricano. Algunos cronistas hablan de otros géneros de diferentes colores; 
por ejemplo, en la Crónica mexicáyotl se lee que el dios Huitzilopochtii 
predice a sus protegidos, los aztecas: “Sin fin serán los naturales que os 
pagarán tributo, que os darán muchos muy preciosos chalchihuites, oro 
[...] toda la pluma preciosa y el cacao de colores y el algodón de colores”. 
Fray Bernardino de Sahagún, más explícito, dice de los toltecas que “sem- 
braban y cogían algodón de todos colores, como decir colorado, encarna- 
do, amarillo, morado, blanquecino, verde, azul, prieto, pardo naranjado y 
leonado; estos colores de algodón eran naturales, que así se nacian”. Desa- 
fortunadamente no ha sobrevivido el cultivo de estas variedades en el 
presente.(a) 

Gran parte del algodón usado actualmente por las indígenas es de 
hilatura industrial y teñido con anilinas, que las mujeres adquieren ya 
procesados para convertirlos en telas. Sin embargo, hay todavía muchos 
grupos que siembran su propio algodón y lo preparan artesanalmente. 
Todo el algodón coyuchi es elaborado por métodos manuales porque las 


a Es conocido que en Guatemala cultivan un algodón de color natural verde. 
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hebras de este género son demasiado cortas para las máquinas hiladoras 
y porque la industria textil nunca ha puesto su atención en esta variedad, 
herencia del pasado indígena. 

El algodón crece sobre arbustos; hay especies anuales y otras peren- 
nes.(a) El algodón de árbol, usado en el pasado, ya no se emplea. La fibra 
está contenida en cápsulas que al reventar exponen los filamentos pega- 
dos a las semillas. Después de la cosecha, llamada pizca, se separan las 
semillas, se limpian las hebras y se colocan en forma de haces paralelos. 
Esta masa se golpea rítmicamente con dos palos, hasta lograr un material 
esponjoso; la fibra así tratada está lista para ser hilada. 

La lana sigue ocupando un lugar importante como material textil. 
Los primeros borregos fueron traídos a México en 1526 por el conquista- 
dor Hernán Cortés; Antonio de Mendoza, primer Virrey de la Nueva Espa- 
ña, introdujo ganado fino, de raza merino para mejorar la cría. A partir de 
entonces, los borregos se multiplicaron y hoy existen rebaños de ovejas 
en todas aquellas regiones donde el clima amerita el uso de la lana. 

Muchas circunstancias intervienen en la calidad de la lana; aparte 
de la variedad de la raza ovina, influye la alimentación de los rebaños y el 
segmento del animal del cual se cortó el mechón. En épocas de lluvias, los 
borregos se llenan de lodo y de toda clase de desperdicios y es muy difícil 
limpiar los vellones cortados en esta temporada. 

La trasquila -corte de pelo de los borregos-, se efectúa una vez al 
año. Los mechones obtenidos se lavan para limpiarlos de lodo e impu- 
rezas y también se elimina parte de la grasa natural que contiene la lana. 
Después, se procede a desmenuzar los bucles y esponjar las fibras con- 
venientemente por medio de un cardador. Éste consiste en dos tablas de 
igual tamaño, cuya superficie interna está llena de puntas de alambre del- 
gado; cada tabla tiene un mango fijado en su dorso. Se coloca una canti- 
dad apropiada de lana entre ambas tablas, se aprietan entre sí, al mismo 
tiempo que se tira de los mangos en sentido contrario. Repitiendo esta 
acción, la lana colocada entre ambas tablas se vuelve fofa y blanda y está 
lista para hilarse. 


Pr rr rr rr 


n En Embocadero, Veracruz y en Acatlán, Guerrero, en los traspatios hay algodón perenne. 
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Este cardador es herramienta introducida a México por los españoles 
y ha sido adoptada en todas partes. Sin embargo, en el pueblo náhuatl de 
Hueyapan, Morelos, las mujeres emplean los frutos cubiertos por duras es- 
pinas de unas cardenchas naturales, que ellas mismas plantan en el solar 
de su casa. Las artesanas manejan estas cardas con gran destreza e incluso 
mezclan lanas de color diferente para lograr el matiz deseado. 

En algunos lugares donde se producen sarapes en grandes cantida- 
des, existen hilaturas automáticas para proveer a los tejedores del material 
necesario. En cambio, para las tejedoras y bordadoras indígenas es prác- 
ticamente imposible conseguir lana hilada del calibre necesario para sus 
trabajos. Algunas mujeres han optado por rehilar el estambre de lana que 
pueden adquirir ocasionalmente, pero en términos generales, toda la lana 
usada para la indumentaria indígena es procesada manualmente por las 
mismas artesanas. 

La seda se obtiene del capullo que el gusano de la seda forma a su 
alrededor; hay varias especies que anidan, cada una, en diferentes árboles. 
La morera es de origen europeo; en cambio el encino rojo y el madroño 
son nativos de América y en ambos se crían capullos grandes de una fibra 
comparable a la seda clásica. 

En todas las variedades, las larvas pequeñas deben alimentarse con 
hojas tiernas, cortadas del árbol, hasta que alcanzan el tamaño apropiado 
para tejer el capullo, terminado el cual, la oruga se convierte en ninfa. Este 
es el momento propicio para cosechar los capullos y matar a las crisálidas 
por medio de la ebullición. A partir de este momento el procedimiento 
seguido por las mujeres indígenas es muy diferente de las técnicas em- 
pleadas en otras partes del mundo. Los capullos se hierven en agua de 
ceniza con el fin de blanquearlos y disolver parte del adherente que pega 
los filamentos entre sí. Una vez secos, se desmenuza la masa con los dedos 
y se esponja un poco. Con esta sencilla preparación, el material está listo 
para ser hilado. La seda obtenida en la forma descrita es pegajosa al tacto, 
de grosor irregular y contiene muchas nudosidades. 

En la actualidad quedan solamente restos de industria sedera en el 
país. En San Mateo y Magdalena Peñascos se elabora el hiladillo, usado 
por las tejedoras de la Mixteca de la Costa y en los pueblos zapotecos de 
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San Pedro y San Francisco Cajones, donde se cultiva la seda para uso local. 
Muchos grupos indígenas usaban seda china e italiana para adornar sus 
prendas, pero al prohibirse la importación de este material, a partir de la 
Il Guerra Mundial, fue substituido por rayón, una de las primeras fibras 
sintéticas inventadas por el hombre, 

El chichicastle es una fibra larga, pariente del lino, cuyas hebras se 
obtienen del tallo de la planta por medio de la ebullición, agregando al 
agua cenizas de encino rojo. Era material muy difundido en el México 
prehispánico, pero ahora solamente se usa en una zona muy reducida de 
pueblos zapotecos y chontales en el estado de Oaxaca. 

En las últimas décadas se han popularizado una serie de fibras sin- 
téticas derivadas principalmente del petróleo. El llamado acrilán ha subs- 
tituido en muchas partes de México a la lana y aun a los hilos de algodón. 
El cambio se debe en gran parte, a la poca disponibilidad de las fibras 
naturales elaboradas mecánicamente, pues las grandes fábricas tienen 
poco interés en procesar pequeños lotes en los calibres requeridos por 
tejedoras y bordadoras indígenas. Las fibras acrílicas, a pesar de su aparen- 
te baratura y disponibilidad, tienen varios inconvenientes: al desplazar la 
obtención de la materia prima y una parte del proceso textil de manos de 
los indígenas, éstos tienen que hacer una erogación para adquirirlos, en 
vez de que su elaboración les represente una fuente de ingreso. 

Al no tener ocasión de aplicar sus habilidades y conocimientos, los ar- 
tesanos olvidan los procedimientos requeridos. Además de perderse la tra- 
dición, el hecho pone a los indigenas a merced de la industria y de las fluc- 
tuaciones del precio que frecuentemente queda fuera del alcance de sus 
bolsillos. El problema es aún más amplio, pues en un momento histórico, 
cuando en muchos países renace la valoración por los materiales naturales, 
México está dejando morir, por inercia, uno de sus preciados recursos reno- 
vables. Finalmente, las características del acrilán no pueden competir ven- 
tajosamente con la lana que es elástica y contiene mucho aire en su interior, 
lo cual sirve de colchón para regular la temperatura dentro de un abrigo de 
lana. En cambio el acrílico, no posee ninguna de las cualidades enumeradas; 
además, su colorido es mucho más violento que el de la lana, cambiando la 
apariencia final de la prenda de manera desfavorable. 
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El hilado 

El proceso de hilado consiste en agrupar y ligar hebras sueltas de modo 
que formen un hilo continuo, imprimiendo al mismo tiempo la torsión 
adecuada para dotar al hilo de resistencia y elasticidad. 

Se puede hilar manualmente, alimentando el hilo con los dedos de 
una mano y torciendo las hebras con la otra. Las mujeres mixtecas de San 
Mateo Peñasco, hilan la seda en esta forma. El chichicastle que se trabaja 
en los poblados de San Juan Guivini y otros, es hilado sobre una olla de 
barro invertida. Pero el método más empleado en México es por medio de 
un huso y un malacate. El huso es un astil de madera delgado y redondo, 
afilado en los extremos; cerca de la punta inferior se inserta una rueda que 
hace el papel de volante e imprime un movimiento parejo y continuo al 
huso. Esta rueda, llamada malacate es de forma y tamaño diferente según 
el material por hilar y el grosor del hilo que se pretende obtener. Suele ser 
de barro para el algodón, de madera para la lana y de piedra para el ixtle. 

Para hilar algodón o lana, el huso se apoya en un cajete de barro 
o una jícara, poniendo un poco de greda como lubricante. Con la mano 
izquierda se sostiene una cantidad apropiada del material por hilar y se ali- 
menta al huso en su extremo superior, haciéndolo girar con los dedos de 
la mano derecha. Al tiempo que se forma el hilo, se devana hacia la parte 
inferior del huso. Donaid Cordry reporta el mismo método para hilar seda 
en San Sebastián Peñoles. 

El huso empleado para hilar el ixtle tiene dos pequeños ganchos en la 
punta superior, se sostiene en el aire y se deja caer para enrollar el hilo.(a) 

Los españoles introdujeron un tipo muy sencillo de redina horizon- 
tal; modelos parecidos se usan hasta la fecha en los centros saraperos para 
hilar lana e inclusive se han adoptado en algunas partes del país para hi- 
lar el algodón o para retorcer hilos industriales de algodón, con el fin de 
volverlos más delgados y resistentes. Consta de una rueda grande y una 
bobina unidas por una banda en forma de ocho; de la bobina sale el huso 
horizontalmente. Una mano alimenta el huso con el material por hilar, al 
mismo tiempo que el artesano mueve la rueda grande por medio de una 


u Enel Valle del Mezquital, usualmente se tiene un huso para la casa y otro con una flecha en la punta 
del eje de madera, para salir a pastorear o ir al mercado, 
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manija. La banda hace que las vueltas a la rueda impriman un movimiento 
constante a la bobina y al huso. Los hilos así formados se enrollan sobre 
una sencilla devanadora, usada también para devanar los hilos obtenidos 
con el método de huso y malacate. 


Los tintes 

Según el efecto que se desea obtener en tos tejidos, los hilos se emplean 
en sus colores naturales: blanco o leonado para el algodón; blanco, café, 
gris o negro para la lana; cremoso para la seda y pardo para el chichicastle; 
o bien se tiñen en cierto momento determinado. 

En algunas ocasiones, el tinte se aplica al material en greña, antes 
de hilarse; por ejemplo, las mujeres de Hueyapan, Morelos, tiñen la lana 
de un rojo intenso y utilizando sus cardas vegetales, mezclan estas hebras 
con otras de lana blanca natural, hasta obtener el matiz deseado para tejer 
sus fajas. Otras veces, se aplica el tinte a la tela terminada; por ejemplo las 
mujeres tzotziles de Zinacantán, Chisapas, tejen sus enredos de algodón 
y llevan estos lienzos a la vecina ciudad de San Cristóbal Las Casas, donde 
hay personas especializadas en teñirlos con añil. 

Los materiales tintóreos de origen antiguo se dividen en colorantes y 
pigmentos. A éstos hay que agregar las anilinas, materiales sintéticos mo- 
dernos que han substituido en muchas ocasiones a los tintes tradicionales, 
por ejemplo, parala manufactura de sarapes en Santa Ana Chiauhtempan, 
Tlaxcala, en Jocotepec, Jalisco; Villa García, Zacatecas, y muchos otros. 

La mayor parte de los tintes, ya sean naturales o sintéticos, se aplican 
por inmersión del material por teñir en una solución del elemento tintó- 
reo en ebullición. 

Los colorantes son sustancias solubles en agua que se obtienen de 
animales y plantas: la madera del palo de Campeche y del palo de Brasil, 
ambos llamados “palo de tinte” tiñen de rojo; la corteza del mangle, de café; 
la semilla de achiote, de rojo-anaranjado; la hoja del muidle, de azul; del 
zacatlaxcalli -una planta parásita de ciertos árboles-, se obtiene un amarillo. 
Se emplean, también, diferentes clases de musgos y pétalos de flores. 

Algunos de estos colorantes son de uso generalizado, otros se acos- 
tumbran solamente en determinadas localidades; aunque en el México pre- 
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hispánico estos materiales se aplicaban al algodón, hoy los casos en que 
esta fibra se tiñe localmente, son contados. Se pueden mencionar a las hua- 
ves de San Mateo del Mar, Oaxaca, que han resucitado algunos de sus colo- 
rantes tradicionales y a las mujeres mixes de Mixistlán, Oaxaca, que tiñen su 
indumentaria con una hierba para obtener un color verde obscuro. 

El teñido casero de lana se practica en varias partes de la República, 
por ejemplo, entre las mujeres tzotziles de los Altos de Chiapas, las nahuas 
de Hueyapan, Puebla y de Hueyapan, Morelos, las mazahuas del estado de 
México, las mayos de Sonora y Sinaloa, entre otras. 

Con el fin de que el colorante penetre en el interior de cualquier fi- 
bra, se necesita un mordente, substancia que facilita la fusión molecular 
de fibra y materia tintórea. El mordente más común es el alumbre, un mi- 
neral que se encuentra en la naturaleza, pero usan también la sal, el limón, 
el vinagre y substancias especiales para determinados tintes. 

Los pigmentos son minerales, como los óxidos de fierro, de cobre y 
otros, que solamente son solubles en ácidos. Se han encontrado muestras 
prehispánicas teñidas con estos materiales, a pesar de que actualmente su 
uso es poco frecuente. Los rebozos llamados “de olor", que se hacen en San- 
ta María del Río, San Luis Potosí, y en Tejupilco, estado de México, tienen un 
color negruzco y un olor especial que conservan siempre. Para confeccio- 
narlos, se pone cierta cantidad de fierro viejo a pudrir en agua, hasta lograr 
la descomposición del material; el liquido obtenido es la base para el tinte. 

Mención aparte merecen “los tres grandes” entre las sustancias tintó- 
reas mexicanas, heredadas desde tiempos prehispánicos: el añil, la grana 
y el caracol. 

El añil o índigo crece en lugares secos y arenosos; es una planta pe- 
renne que se ha cosechado durante 304 años, siendo actualmente la po- 
blación oaxaqueña de Niltepec, el más importante proveedor del material. 
Con el añil se tiñe tanto la lana, como el algodón. La sustancia tintórea se 
extrae por infusión y precipitación y se vende en forma de pedruscos; el 
proceso de tinción es complejo: en Tlaxcala se usa pulque como mordente 
y en el Estado de México orina humana.; disuelto el colorante en el líquido, 
se sumerge el material por teñir y se pone todo a hervir. Al sacar los hilos, 
éstos aparecen de color amarillo, pero se vuelven azul al exponerse a la 
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oxidación. El proceso se repite las veces necesarias para obtener la intensi- 
dad de color deseado, que abarca desde un azul mediano hasta el negro. 
Todo el procedimiento tarda a veces hasta un mes. 

La grana o cochinilla es un insecto que se anida en el nopal. El co- 
lorante se obtiene por desecación de las colonias cosechadas. Hay grana 
fina que produce un color uniforme concentrado y grana silvestre que 
está envuelta en una capa blanca que le resta calidad. La lana teñida con 
cochinilla adquiere colores muy diferentes según el mordente usado: rojo 
ladrillo con limón; rosa-morado con sal; púrpura con ceniza. Los mixtecos 
de Magdalena Peñasco, Oaxaca, han producido tradicionalmente el hila- 
dillo para sus congéneres de la costa —el hiladillo es seda teñida de color 
púrpura—. Hasta hace algunos años el tinte obligatorio era la grana, pero 
debido al alto costo del material, se ha sustituido por el fruto de un arbus- 
to; ellos llaman a este color “juchina”, pero no debe confundirse con otra 
fucsina que es un producto químico. Con la excepción de usar la grana 
para reforzar el color del caracol, la cochinilla no se usa para teñir algodón 
porque no se ha encontrado la fórmula para fijar el colorante en la fibra. 

La grana era un material muy cotizado entre los aztecas, quienes lo 
exigían como tributo a los pueblos productores. Se vendía en los mercados 
y en el Códice Florentino se lee: “A la grana que ya está purificada y hecha 
en panecitos, llaman tlacuauctlapalli, que quiere decir grana recia o fina, 
véndenla en los tiánguez como panecillos para que la compre los tintoreros 
de tochómitl y los pintores”. Tochómitl es el pelo de conejo y es lógico que 
siendo pelo animal como la lana, se pueda teñir con la cochinilla. 

El color llamado comúnmente caracol, se obtiene de la secreción de 
un molusco que existe a lo largo de la costa del Pacífico. Los tintoreros de 
Pinotepa de Don Luis, Oaxaca, viajan anualmente a la costa durante los 
meses de invierno, llevando consigo los hilos que van a teñir. El tinte so- 
lamente puede aplicarse al algodón hilado a mano, pues el hilo industrial 
tiene un aderezo y el llamado algodón mercerizado ha sido sometido a un 
tratamiento químico con sosa cáustica que cambia su estructura molecu- 
lar, ambos procedimientos impiden la penetración del colorante. Una vez 
localizada una colonia de moluscos pegados a la roca, se mojan los hilos 
en agua de mar, se enjuagan con jabón común, se desprende un caracol, 
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se le sopla y el animal secreta unas gotas de líquido que se embarra inme- 
diatamente en las madejas. Por medio de la oxidación, el exudado incolo- 
ro se torna amarillo, después verde y finalmente púrpura. Es un color muy 
resistente y duradero, además, las hebras así teñidas, conservan siempre 
un ligero olor a mar. Los moluscos se devuelven a su lugar y pueden volver 
a usarse después de un mes. 

Las mujeres mixtecas de la Costa de Oaxaca lucen un enredo de fies- 
ta que reúne los tres tintes, alternando listas de algodón teñido de añil con 
otras de caracol y bandas de hiladillo. 

Existen ciertos métodos de “tintes de reserva” que consisten en proteger 
determinadas partes del material por teñir de la acción del colorante. El plangi 
se realiza en telas ya tejidas; las partes que no deben teñirse se amarran firme- 
mente antes de someter el lienzo al tinte. Al quitar los nudos posteriormente, las 
partes amarradas permanecen blancas, mientras que el resto aparecerá con el 
color del tinte. En la región otomí de Vizarrón, Querétaro, se usaba el método 
descrito para hacer faldas de lana y, gracias a un programa de rescate empren- 
dido por el Museo Nacional de Artes e Industrias Populares, dichas prendas ya 
se vuelven a elaborar por mujeres jóvenes de la región. 

El ikat, otro tinte de reserva, se aplica sobre las madejas de hilos, an- 
tes de tejer la tela. Una vez tendida la urdimbre, se amarran manojos de 
hilos de grosor variable, con nudos que abarcan un largo adecuado, según 
el dibujo que se quiera lograr. Esta urdimbre anudada se somete al tinte, 
se deja secar, se cortan los miles de nudos, la urdimbre se pasa al telar, 
entreverándola, según el caso, con bandas de color liso y cuidando que el 
dibujo no se desplace en la maniobra; en este momento la tela está lista 
para tejerse. En México el procedimiento descrito es usado, sobre todo, 
para elaborar rebozos. 

No se han encontrado textiles prehispánicos hechos con los tintes de 
reserva referidos. A pesar de ello, Irmgard Johnson en un extenso estudio 
sobre el tema, asegura que deben haberse usado, de acuerdo con dibujos 
de telas que se observan en los códices. En cambio, sí se ha encontrado un 
fragmento teñido con batik, otro tipo de técnica de reserva. También se 
empleaba el método de pintar telas, pero ninguna de estas dos técnicas 
siguen vigentes en el México de hoy. 
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Los telares 

Una tela está constituida por dos grupos de hilos. Se llama urdimbre a los 
hilos paralelos que constituyen el largo del tejido y trama al conjunto de 
hebras que se entrelazan con los primeros perpendicularmente. El telar 
es el instrumento que permite tensar la urdimbre de modo que se pueda 
insertar la trama; para acomodar la urdimbre se usa un urdidor, que puede 
consistir simplemente en dos estacas clavadas en el suelo. Entre ellos se 
arregla la urdimbre en forma de ocho, con el fin de fijar los hilos en su lu- 
gar y separar las hebras pares de las impares; en este momento la tejedora 
debe tener exactamente concebida la tela que intenta tejer. La distancia 
entre los palos determina el largo del lienzo y su ancho depende del nú- 
mero de hilos que dan vuelta a las estacas. Cualquier adorno planeado a lo 
largo del tejido, como son rayas de colores contrastantes, deben arreglar- 
se durante la formación de la urdimbre en el lugar correspondiente. 

Hay varios tipos de urdidores: el número de palos, ya clavados en 
el suelo, ya fijados sobre una tabla, varía considerablemente; una mayor 
cantidad de varas permite urdir telas de diferentes largos. En otros casos 
el urdidor consiste en un palo con dos varas atravesadas cerca de su extre- 
mo. Es usado entre nahuas de Acatlán, Guerrero y Tuxpan, Jalisco; zoques 
de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas y purépechas de Angahuan, Michoacán Otro 
urdidor, usado por tzotziles de Zinacantán, Chiapas, consiste en un palo 
grueso con incisiones a distancias convenientes para lograr telas de largos 
diferentes. En el telar de pedales se tejen telas muy largas, para cuya pre- 
paración se necesitan urdidores diferentes que consisten en cuatro aspas 
que giran sobre un eje; sobre este aparato se enrollan los hilos subiendo y 
bajando alternativamente hasta lograr el largo deseado. Una vez hecha la 
urdimbre, se asegura el cruce con un lazo y los hilos se pasan al telar, gene- 
ralmente después de sumergirlos en agua de masa para endurecerlos.(1) 

El telar de cintura consiste en dos barras, llamadas enjulios, sobre los 
cuales se fijan los extremos de la urdimbre. El enjulio superior se amarra 
por medio de un cordel a un punto fijo y el inferior se acomoda con algún 
tipo de cinturón alrededor del talle de la tejedora. La tensión del telar está 


n Bernardino de Sahagún anota en el Códice Florentino, como se utilizaba esta agua para aprestar las 
telas ya usadas. 
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dada por la artesana misma y, por tanto, no se necesita ningún marco. 
Cuando no está en uso, este telar se reduce a unos pocos palos sueltos; 
debido a la acción previa de urdir estos hilos, están acomodados en dos 
grupos a diferentes alturas, o sea, todos los pares por un lado y los impares 
por el otro, Se introduce una vara o carrizo llamada "varilla de paso” para 
mantener abierta esta separación; el lizo es otra varilla auxiliar, a la cual se 
atan todos los hilos pares o nones de la urdimbre, por medio de lazadas de 
un cordel auxiliar también; de esta manera cada grupo de hilos queda se- 
parado. Al accionar alternativamente la varilla de paso y el lizo, se produce 
el entrecruzamiento de los hilos de la urdimbre y se abre un espacio a cala- 
da entre los dos grupos. Por esta calada se pasan en ángulo recto los hilos 
de la trama, generalmente enrollados sobre algún palito con una incisión 
en cada extremo. Otro aditamento importante es el machete o espada, 
el cual consiste en una tabla plana, bien pulida, de cierto peso que sirve 
para apretar la trama y para abrir la calada. Con este fin, después de pasar 
la trama por la apertura lograda al levantar el lizo, se saca el machete, se 
baja el lizo, se inserta el machete del lado de la varilla de paso y se pone de 
costado, para permitir pasar la trama por esta nueva calada. Un templero 
fijado debajo de la tela, cercana al punto que se está tejiendo, ayuda a 
mantener un ancho constante del lienzo en proceso. 

El telar de cintura tiene ciertas limitaciones, ya que se pueden tejer 
lienzos relativamente largos; sin embargo, el peso del material que la mu- 
jer tiene que soportar sobre su cintura y el bulto de la tela tejida enrollada 
sobre el enjulio frente a la artesana, imponen ciertas restricciones a las 
medidas. En vista de que la tejedora sentada enfrente del telar lo man- 
tiene en tensión, no está en una posición fija, por lo que el ancho de la 
tela está limitado al alcance de sus brazos. Los lienzos sencillos pueden 
tener cierta anchura, generalmente de 60 a 70 centímetros, rara vez más; 
en cambio, las telas muy elaboradas suelen limitarse a unos 45 centime- 
tros, que es el ancho que la tejedora tiene realmente enfrente y puede 
maniobrar con holgura. 

Por otro lado, el telar de cintura es un instrumento muy versátil. El 
contacto tan cercano con sus “palitos” hace que éstos sean casi una prolon- 
gación de las manos de la artesana. Le permite ejecutar técnicas manuales 
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lA y llA: vista lateral 


IBylIB: vista frontal 


J¡AyIB: calada abierta por medio 
de la varilla de paso 


NA y MB: cruce del otro grupo 
de hilos al levantar 
la vara de lizo 


a. enjulio superior 


b. cordel que ata al telar 
en un punto fijo 


c. urdimbre 

d. enjulio inferior 

e. cincho que se fija a la cintura 
f. varilla de paso 


g. varilla de paso auxiliar 
(no indispensable) 


h. lizo 


i, cordel que fija los hilos pares 
O impares al lizo 


j. machete 
k. trama 
l. bobina 


m. tensor para lograr una anchura 
regular de la tela 


n. vara para enrollar la tela tejida 


o. cordel para fijar los extremos 
de la urdimbre a los enjulios 


p. urdimbre fijada de modo 
de terminar la teta con anudados 


q. urdimbre fijada con cordel para 
lograr un orillo terminado 


r. tela empezada 


s.“encabezada” para obtener tete 
de cuatro orillos terminados 
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que serían difíciles o poco prácticas de realizar en otro tipo de telar. En un 
momento dado, le facilita la improvisación para obtener una tela de deter- 
minadas características; pueden dar rienda suelta a su imaginación para va- 
riar diseños y efectos dentro de una misma tela. No hay más límite para este 
utensilio que la creatividad de la artista que lo maneja. Hay ciertas técnicas 
que se pueden hacer solamente en el telar de cintura; por ejemplo, es el 
único instrumento que produce lienzos con los cuatro orillos terminados. 
Esto se logra al fijar los extremos de la urdimbre, con un cordel, al enjulio 
correspondiente, logrando así empezar la trama exactamente en la orilla de 
la tela; se teje una corta franja, se voltea el telar y se empieza a tejer en la 
misma forma del lado opuesto. Casi al terminar el tejido, ya no será posible 
introducir el machete para apretar las tramas y la tejedora se vale de peines 
o agujas para tal fin; así pues, la unión siempre queda visible, lo que es prue- 
ba absoluta de que el lienzo se tejió en telar de cintura. 

El otro instrumento de origen prehispánico es el telar horizontal rí- 
gido, que consta fundamentalmente de las mismas partes que el telar de 
cintura, pero cada enjulio se fija sobre dos postes clavados en el suelo. 
Esto permite a la tejedora mayor libertad de movimiento, por tanto, puede 
tejer telas mucho más anchas. Las pesadas cobijas de tarahumaras y ma- 
yos, hechas de gruesa lana y tejidas de un solo lienzo, se tejen con estos 
instrumentos. 

El telar de pedales fue introducido en México a partir de la Conquista 
y aunque todos los telares se basan en el mismo principio, éste tiene algu- 
nos elementos que representan una cierta mecanización del tejido. Permi- 
te hacer telas de grandes dimensiones con relativa rapidez, sin perder la 
calidad del trabajo artesanal. El instrumento consiste en un sólido marco 
que soporta los diferentes aditamentos; los enjulios son accionados por 
ruedas dentadas que proporcionan la necesaria tensión. Suele haber de 
dos a cuatro lizos; cada uno de los cuales, se compone de un marco con 
cuerdas verticales, llamados mallas, espaciadas a distancias iguales. A una 
altura conveniente cada cuerda tiene un ojal donde pasan los hilos corres- 
pondientes de la urdimbre; los lizos están suspendidos del marco del telar 
y conectados con los pedales que los accionan. De esta manera, el cambio 
de calada se hace rápidamente y sin esfuerzo físico. El peine que hace la 
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función de apretar las tramas, consiste en un marco con malla y ojales por 
el cual pasan todos los hilos de la urdimbre. El mismo peine determina el 
ancho de la tela por tejer, de acuerdo con el número de ojales y la canti- 
dad de hilos por centímetro que tendrá la tela. Hacia adelante sostiene la 
caja, llamada cajín, sobre la cual corre la lanzadera en forma de huso que 
contiene la canilla con los hilos de la trama. Algunos telares tienen otros 
aditamentos que suelen ser préstamos tomados de la industria textil; tal 
es el chicote que se mueve con una mano y acciona la lanzadera sin nece- 
sidad de impulsarla manualmente. 

A diferencia del telar de cintura, el telar de pedales es accionado por 
hombres. Se tejen sarapes, jorongos y gabanes de muchos tipos, así como 
aquellos rebozos que tienen un dibujo repetitivo; otros rebozos se tejen 
en telar de cintura, para visualizar la urdimbre teñida y no perder el regis- 
tro del diseño. También se tejen cortes para enredos, faldas usadas entre 
algunos grupos indigenas y finalmente tapetes, telas de algodón y mante- 
lería destinadas a un público citadino. 

En algunos lugares el telar de cintura ha tomado a su vez préstamos 
del telar de pedales; así se encuentra en Santo Tomás Jalieza, Oaxaca, y 
en otros pueblos tejedores de fajas. Consiste en un lizo rígido hecho de 
palitos de madera con agujeros para pasar los hilos pares o impares de la 
urdimbre; la otra parte pasa en medio de los palos. Asimismo, subiendo y 
bajando este artefacto, el cambio de calada se logra fácilmente. 


Los ligamentos 
Hay muchas formas de entrecruzar los hilos de la urdimbre y la trama; es- 
tos entrelazamientos se llaman técnicas de tejido o ligamentos. La varie- 
dad de texturas y diseños de las telas se debe a los efectos producidos por 
los diferentes ligamentos. En México, existe una rica herencia de técnicas 
textiles desde el tiempo prehispánico que se ha conservado hasta el pre- 
sente, gracias a la tenacidad y perseverancia de las tejedoras indígenas y 
al arraigo profundo de las tradiciones. A continuación, veremos cómo se 
ejecutan estas técnicas textiles, 

El ligamento más usado es el tejido sencillo, en el que uno o más 
hilos de la trama cruzan alternativamente y en forma regular, a uno o más 
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hilos de la urdimbre -es una técnica muy versátil con la cual se logran efec- 
tos y texturas de gran variedad-. En muchas ocasiones, un solo hilo de tra- 
ma cruza a un solo hilo de urdimbre de calibres iguales, quedando ambos 
visibles -esto se llama un tejido balanceado-; según el caso se pueden es- 
paciar los hilos en ambas direcciones, obteniendo un efecto de red o bien, 
se puede apretar el tejido. Otras veces, se enlazan dos hilos de trama con 
dos de urdimbre, produciendo también un tejido balanceado; las tejedo- 
ras mazahuas llaman a esta variante tejido “dosado”. 

En cambio, si se usa una mayor cantidad de hilos o se disminuye la dis- 
tancia entre cada hilo en una dirección, este lado será el único que quedará 
visible en la tela obtenida; se llama cara de trama y cara de urdimbre respec- 
tivamente. Por ejemplo, los rebozos siempre se tejen cara de urdimbre con 
el fin de resaltar el dibujo obtenido por medio del tinte de reserva aplicado a 
estos hilos. Otro recurso muy usual, para dar variedad al tejido sencillo, con- 
siste en entretejer hileras de hilos de mayor grosor o diferente material, Fi- 
nalmente, las bandas de colores contrastantes, tanto en urdimbre como en 
trama y frecuentemente en ambos producen divergencias muy variadas. 

La trama no siempre atraviesa todo el ancho de la tela, pues cuando 
dos tramas se separan en hileras consecutivas, volteando sobre hilos adya- 
centes de urdimbre, se produce una ranura. Esta ranura entretejida se apro- 
vecha para hacer el escote en muchos gabanes tejidos de un solo lienzo. 

Otra aplicación de tramas múltiples es el tejido de tapicería, cuya 
técnica se emplea para las tramas de hilos más gruesos que los de urdim- 
bre y se aprietan mucho, de modo que se produce una tela cara de trama. 
Generalmente los trechos de trama forman áreas de colores diferentes. 
El método permite obtener libremente dibujos muy variados, que se ven 
igual en ambos lados de la tela. Aunque existen piezas arqueológicas he- 
chas con esta técnica, hoy su aplicación más importante es en la hechura 
de sarapes en telar de pedales. 

En el ligamento de tela doble se tejen simultáneamente dos telas 
completas de colores diferentes, que se entrecruzan en el momento apro- 
piado para formar el dibujo; éste queda igual en ambos lados, pero con los 
colores invertidos. Las mujeres coras, huicholas y otomíes tejen hermosos 
morrales con esta técnica. 


29 


Las técnicas textiles en el México indigena . 


Tejido sencillo balanceado 


== 


Ranura hecha con dos tramas 
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La sarga, es un ligamento formado por bastas o hilos flotantes. La 
sarga más sencilla es de una basta que pasa por encima y por debajo de 
dos hilos de urdimbre. En la siguiente hilera estas bastas se desplazan un 
hilo y así sucesivamente; de esta manera se forman líneas diagonales. La 
misma técnica, que se realiza mediante lizos adicionales, permite formar 
líneas en zig-zag, rombos y otras figuras. El ligamento de sarga se usa para 
elaborar ciertos enredos de lana así como diferentes sarapes y gabanes, 
algunos tejidos en telar de cintura, otros en telar de pedales. 

El llamado labrado de urdimbre, consiste en bastas de urdimbre que 
pasan por encima de una cantidad variable de tramas. En esta técnica el 
diseño se forma manualmente. Las tejedoras huastecas de zapupe —fibra 
lustrosa de una variedad de agave—, de la región de Tancanhuitz, San Luis 
Potosí, se dan el lujo de teñir las bastas de urdimbre conforme van tejien- 
do la tela. 

Cuando uno o varios hilos de la urdimbre pasan encima de un nú- 
mero igual de urdimbres subsecuentes y este cruce se mantiene en su 
lugar con una pasada de trama, se produce el ligamento de gasa, que es 
un tejido delgado semejante a un encaje. Existen muchas combinacio- 
nes que permiten realizar una serie de dibujos mejor apreciados a tras- 
luz. Técnicamente hay dos maneras de obtener los diseños. Las tejedoras 
nahuas de Cuetzalan, Puebla, trabajan con lizos auxiliares, según un plan 
preestablecido desde la concepción de la tela, Para la ejecución de algu- 
nos dibujos se utilizan 20 ó más lizos. En cambio las mujeres nahuas de la 
región de Pahuatlán y Huauchinango, Puebla, y las purépechas de Aranza, 
Michoacán, se sirven de pequeños machetes auxiliares y separan manual- 
mente los grupos de hilos que entrecruzarán en cada hilera de tejido. 

El ligamento de tramas envolventes se logra mediante hilos de trama 
que envuelven completamente a un grupo de hilos de urdimbre; de esta 
manera, se producen espacios abiertos que imparten al tejido un aspecto 
de calado. Hasta hace unos 50 años los huipiles de Choapan, Oaxaca, se 
elaboraban a base de este ligamento, 

El tejido en curva es una técnica única, exclusiva de México y está 
restringida actualmente a algunas poblaciones de la sierra de Puebla. 
Consiste en voltear en un momento del tejido a un grupo de hilos de ur- 
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Técnicas de ornato 
Aquí se considerarán todos los métodos empleados para embellecer las 
telas una vez salidas del telar. 

En todos aquellos lienzos que no se tejieron con los cuatro orillos ter- 
minados, las puntas sobrantes de la urdimbre se suelen rematar en forma 
de flecos. El modo de enlazar o anudar las largas puntas de los rebozos se 
ha establecido como una técnica autónoma y existen mujeres especialis- 
tas -empuntadoras-, que crean verdaderas obras de arte a base de nudos 
y engazados. El empuntado de los rebozos, llamado rapacejo, alcanza a 
veces medio metro de largo. En la región lacustre de Michoacán se atan 
los flecos de servilletas y rebozos, ensartando cuentas de chaquira en los 
hilos. También los ceñidores de la Mixteca de la Costa en Oaxaca, algunos 
de la Sierra de Puebla y de la Meseta Tarasca en Michoacán, se engalanan 
con hermosos empuntados, combinados con bordados/borlas, pompo- 
nes y otros adornos. 

El bordado es una de las técnicas de ornato más importantes en todo 
el mundo; en México se usa profusamente. En esta técnica los hilos que 
forman el ornato se introducen por medio de una aguja a la tela terminada 
y sacada del telar. Por consiguiente, se pueden bordar tanto lienzos tejidos 
en telar de cintura, como géneros industriales. Existe una gran variedad de 
puntadas, incluso muchas veces se combinan varias de ellas para lograr el 
diseño deseado. 

Con el punto de cruz las artesanas huastecas bordan hermosos mo- 
tivos sobre sus quechquémitl, las purépechas de Michoacán adornan sus 
camisas, las huicholas decoran profusamente la indumentaria de hombres 
y mujeres; las anchas batas de las camisas usadas por nahuas de Chicon- 
tepec, Veracruz, y por chatinas de Juquila, Oaxaca, están prácticamente 
tapizadas de bordado en punto de cruz, Las mujeres mayas de Yucatán lo 
llaman “hilo contado”; ellas hilvanan una tela de canevá sobre la popelina 
de la prenda que van a bordar, facilitándose así la cuenta de las puntadas; 
una vez terminada la labor, se sacan las hebras del lienzo auxiliar. 

Las mujeres otomíes, tepehuas y nahuas de la Sierra de Puebla y de 
las Huastecas adornan sus quechquémitl entremezclando el punto de cruz 
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Punto de cruz (so PRK ) Lomillo 
Punto pasado de Punto pasado 
una vista relleno 


Pepenado negativo F Pepenado de hilván 


clásico con lomillo, una variedad doble de la puntada. Las mazahuas del 
estado de México prefieren el lomillo para todas sus labores y lo llaman 
“puntada mazahua”. 

Usando el punto al pasado, se cubren de flores los huípiles de muje- 
res mazatecas de la Sierra y de Tierra Caliente y de zapotecas del Istmo de 
Tehuantepec, ambos en Oaxaca. La misma técnica, en puntadas cortas y 
escalonadas, cubre completamente algunas talegas huicholas; las borda- 
doras lo llaman “punto de oro”. Las nahuas de Acatlán, Guerrero, combinan 
el punto al pasado con otras puntadas para plasmar en sus enredos toda 
la flora y fauna de la región. 

El punto hilván se ha diversificado y transformado en México hasta 
lograr efectos muy variados. Líneas de hilvanes alternantes forman figu- 
ras de animales fantásticos en los huipiles chinantecos de Ojitlán, Oaxaca 
Apretadas columnas verticales de hilvanes paralelos, que apenas pellizcan 
los hilos de la tela base, modelan las aves y flores de los huipiles mazatecos 
de Ayautla, Oaxaca. 
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El pepenado de hilván consiste en pasar hilos paralelos de largo con- 
veniente, para formar diseños, que en ocasiones, destacan las figuras so- 
bre el fondo blanco de la tela. Otras veces, se rellena la base de puntadas 
de color y el dibujo aparece en negativo. En un buen pepenado siempre 
se usan puntadas cortas, para no dejar largos hilos flotantes que desmere- 
cen la calidad del bordado. La técnica es muy empleada para adornar las 
batas de camisas en la Sierra de Puebla, en las Huastecas, en el estado de 
México, en el Mezquita y otros lugares. 

En el pepenado fruncido se borda cada hilera de hilván por separado 
y al terminar el diseño se jala de los hilos, frunciendo la tela base. La técnica 
se usa entre otras regiones, en los estados de Tlaxcala y Puebla, tanto en la 
Sierra como en la región de Tehuacán, así como en Tijaltepec, Oaxaca. En 
San Antonino Castillo Velasco, Oaxaca, se bordan bellas camisas usando una 
combinación de varias técnicas; en el frente de la prenda hay una banda de 
fino pepenado fruncido, con un rebordado envolvente en algunas partes 
del dibujo. Es un trabajo tan delicado que las mismas bordadoras lo llaman 
“hazme si puedes”. En otra variante del pepenado se ensartan cuentas de 
chaquira multicolor en los hilos, produciendo prendas de gran lujo. El uso 
de la chaquira está extendido: hay camisas de esta clase entre nahuas y oto- 
míes de la Sierra de Puebla, en la huasteca hidalguense y veracruzana, asi- 
mismo, entre las mestizas de la Mixteca de la Costa, etcétera. 

Otra variante del pepenado de hilván, se ejecuta entre nahuas de 
San José Miahuatlán, Puebla, para bordar franjas horizontales que ador- 
nan los huipiles de las mujeres. En el anverso de la tela se dejan los hilos 
flojos, en forma de bucles; el bordado es tan apretado que parece una 
sólida alfombra y el diseño a base de rombos convergentes solamente se 
puede apreciar en el reverso. Algunos quechquémitl de la huasteca vera- 
cruzana se adornan también con puntadas realzadas. El más notable pro- 
viene del rumbo de Chicontepec: los bucles que cubren todo el derecho 
de la prenda tienen hasta cinco centímetros de altura, 

Efectos espectaculares se logran con deshilados rebordados. Nota- 
bles ejemplares son las camisas de las mujeres purépechas de Cherán, Mi- 
choacán, y las randas sobre hombros y pecho de los cotones de los hom- 
bres mixtecos de Santa María Zacatepec, Oaxaca. 
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Las yucatecas han desarrollado una técnica particular para bordar 
a máquina. Rellenan áreas sólidas principalmente con motivos florales, 
bordando en los intersticios un enrejado de cadenetas. Después recortan 
y entresacan los hilos de la tela base alrededor de las áreas compactas, 
dejando las flores sobre un fondo calado y sostenido por un delicado en- 
jambre de líneas entrecruzadas. Las mujeres nahuas de los pueblos cir- 
cunvecinos a Huauchinango, Puebla, acostumbran bordar a máquina una 
parte de los adornos de sus camisas y en ocasiones toda la bata. Mientras 
más apretados sean los dibujos, más valor tiene la prenda; su precio se 
calcula de acuerdo con las madejas de hilo gastadas. Las mujeres del Ist- 
mo de Tehuantepec, cuando no cubren sus huipiles y faldas de grandes 
flores ejecutadas con hileras matizadas de punto al pasado, acostumbran 
bordar motivos florales y geométricos con hileras consecutivas de cade- 
netas. Antaño muchos de estos bordados se hacían manualmente: la tela 
se estiraba sobre un marco y se bordaba con un ganchillo. A esta labor se 
denomina en la región “tejer de gancho”. Hoy es muy raro encontrar bor- 
dadora que se dedique a esta laboriosa técnica que ha sido sustituida por 
bordados a máquina, logrando efectos parecidos. 

Los tejidos de gancho verdaderos, se emplean para hacer batas para 
camisas y frecuentemente para rematar el escote de blusas bordadas con 
pequeños picos. 

La labor de randa de aguja de ojo consiste en construir libremente 
una especie de encaje a base de aguja e hilo, empezando generalmente 
en la orilla de una tela. Aunque en Tolimán, Querétaro, las batas de camisa 
se ejecutan con esta difícil técnica, cuya aplicación más frecuente es la de 
unir lienzos. Las camisas llamadas de “cambalache" de San Antonino, Oaxa- 
ca, son notables por la finura de sus randas de aguja: la unión de lienzos 
en los quechquémitl de Santa Ana Hueytlalpan, Hidalgo, consiste en una 
ancha banda, usando la misma técnica y lana roja. Otras veces, la unión de 
lienzos se hace con diferentes randas de adorno por medio de toda clase de 
puntadas. 
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Epílogo 

Una descripción escueta de técnicas es forzosamente un tema árido. Es 
difícil dar a conocer toda la habilidad, conocimiento, sabiduría e inventiva 
vertidos en la ejecución de una tela hecha o adornada a mano. La compo- 
sitora Gloria Martín de Venezuela es la autora de una canción que, emana- 
da de los estratos populares mismos expresa el sentimiento de solidaridad 
con la mujer creadora de belleza, portadora de tradición. Dice así: 


Me dan ganas de llorar, la paciencia, pobrecita 
que echó al mundo tanto abrigo, allá por las anilinas 
nudo por nudo, día tras día. 


¡Perdón por aquellos que digan 
que pobre mujer no sabe obrar con sabiduría 
hebra por hebra, día tras día! 


Estirando en el telar secretos de abuela india 
la América de memoria que el mujerío eterniza 
hilo por hilo, día tras día. 


No se acaben todavía, angelitas de las guardas, 
tápenme cuando me muera 

con una manta tejida por mis paisanas 

hilo por hilo, día tras día... 


38 


. Ruth O. Lechuga 


Bibliografía 

Alvarado Tezozomoc, Fernando (1975). Crónica Mexicáyotl, México. UNAM, 

Cortés, Hernán. Cartas de Relación, México, Ed. Nueva España. 

Davenport, Elsie G. (1971). Your Handspinning, Select Books, USA, 

Garcia Vargas, María (1975). Técnicas textiles de San Bernardino Contla, México. SEP. 


Johnson, Irmgard W. (1977). Los textiles de la Cueva de la Candelaria, Coahuila, 
México, INAH, 


Johnson, Irmgard W. (1976). Hilado y tejido, Esplendor del México Antiguo. México, 
Editorial del Valle de México. 


Keremitsis, Dawn. La industria textil mexicana en el siglo XIX. Seo/Setentas México, 


39 


. Una mirada al presente 


U n balance general nos informa que la producción de textiles en Méxi- 
co se ha incrementado, son algunos textiles los que han disminuido 
en su producción, por ejemplo, la producción de tejidos de ixtle ha dis- 
minuido, se hacen menos mecapales y menos ayates, en el Valle del Mez- 
quital; lo mismo sucede con el tejido de patakua en Aranza, Michoacán, a 
pesar de los esfuerzos para que no se pierda esta importante técnica. 

Algunos textiles son escasos pues cada vez hay menos tejedoras 
que se dedican a producirlos, debido a que los trajes tradicionales ya no 
se usan en las comunidades, como los trajes de las mujeres nahuas de la 
Huasteca veracruzana, otros textiles están en proceso acelerado de trans- 
formación como los de las mujeres huastecas de San Luís Potosí, que en 
la actualidad adquieren telas industriales, para bordar sus quechquemitls 
y morrales. 

En otros casos como las piezas bordadas de “pata de gallo” de Te- 
nángo, en el estado de Hidalgo, ha aumentado su producción, pero se les 
dificulta a las bordadoras encontrar dibujantes de la comunidad que di- 
señen en las telas y distribuyan los dibujos en los lienzos. Cada textil que 
desaparece trae consigo la pérdida de los conocimientos técnicos de una 
etnia, con estas pérdidas desaparecen al tiempo partes del lenguaje y los 
utensilios correspondientes. 

La cultura es un todo, que se debilita cuando se pierden algunas de 
sus partes, aunque estén documentadas y se puedan recrear en un labora- 
torio las formas de producir un textil, se ha perdido para siempre el sopor- 
te cultural que lo hacía ser algo vivo e inscrito en los cambios del tiempo. 
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Todo cambio tiene aparejadas, pérdidas y ganancias, la riqueza está 
en la diversidad y no en la estandarización e individualización somos las 
colectividades las que producimos la cultura popular, por eso es impor- 
tante apoyar el desarrollo de las comunidades, sin imponer los modelos 
de los dominantes. 

La mayoría de las técnicas textiles que se generaron en Mesoamérica 
están presentes en el México actual, muchas tienen vida propia y segura- 
mente permanecerán por largo tiempo, cada vez son más apreciadas por 
propios y visitantes. El conocimiento de las técnicas, el trabajo, la cultura 
y los valores simbólicos que respaldan a la producción de textiles, ha con- 
tribuido a esta actitud de la sociedad en general. Las instituciones y la so- 
ciedad en general somos responsables de mantener vigente esta riqueza 
de la humanidad. 

Los códices, las piezas de alfarería y esculturas de las diferentes altas 
culturas, los hallazgos arqueológicos de textiles, los testimonios y de la 
época de contacto, nos informan sobre los procedimientos utilizados para 
torcer las fibras en s o en z, las técnicas para operar el telar de cintura, 
ancho de los lienzos, formas de decorarlos. Por ejemplo, en la cueva de 
Chipitic en Chiapas se encontró un textil maya tejido con la técnica de 
tafetán, y por los restos de pintura suponen que una parte fue teñido con 
caracol púrpura y añil. 

En Coahuila, en la cueva de la candelaria se localizó un textil posible- 
mente una parte de una faja con diseños geométricos, con hilos de tres 
colores elaborada con técnica de red, sin nudos. Otros textiles encontra- 
dos nos informan de la pintura sobre tela y la utilización de flecos como 
el xicoli mexica de algodón encontrado en el área del Templo Mayor de 
Tenochtitlan, o las pinturas representando deidades que se encontraron 
en un lienzo mortuorio localizado en la cueva de La Garrafa en Chiapas, 
está policromado. 

En una cueva cercana a Chilapa, Guerrero, fue encontrado un textil, 
hecho en telar de cintura con la técnica de gasa, el hilo está teñido de rojo 
y se decoró con pelo de conejo. 

Por un tiempo algunos investigadores pensaron que en Mesoaméri- 
ca, no se hacían terminados como los flecos y que por lo tanto el empun- 
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tado, también llamado rapacejo, usado en los rebozos, venía de fuera, hay 
esculturas mayas con remates en puntas y varios textiles arqueológicos 
con flecos y nudos. 

Quizá algunas piezas han incorporado nuevas técnicas como en los 
morrales tejidos con fibras hiladas de zapupe y que se decoran con estam- 
pados de colores, usualmente representan flores de cuatro pétalos. 

Por lo que se refiere a los colorantes naturales, existe la conciencia 
creciente de reanimar los que están en peligro y apoyar la producción de 
los que no se encuentran amenazados, sería necesario un tratado exten- 
so el referirnos a ellos, pero amerita anotar que hay conciencia y trabajos 
para reavivar y estimular la producción de algunos en especial, como la 
grana y los esfuerzos de Talpalnochestli en Oaxaca o los del estado de Mi- 
choacán para el añil. Muchos otros trabajos y logros son de las comunida- 
des productoras. 

En la actualidad la mayoría de las palabras para denominar las técni- 
cas textiles son de procedencia externa a las comunidades que producen 
textiles con esas técnicas; cada etnia tiene nombres en su propio idioma, 
los términos técnicos que se utilizan por los investigadores son por lo ge- 
neral del español y otros más proceden de otras culturas: por ejemplo, 
kilim o kelim, batik, plangi, ikat. 

Habrá que buscar y lograr que cada cultura continúe utilizando la 
terminología especifica para las técnicas y labores textiles, con el objeto 
de que no se pierda la diversidad, pues la insistencia y necesidad de los 
investigadores e intermediarios en usar los términos que ellos conocen 
hace que se traten de imponer sobre los idiomas locales. 
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TEJER EL ARCO IRIS: COLORANTES NATURALES DEL MUNDO 


EN 1856, un joven inglés de 18 años de edad que estudiaba química, llamado William Henry 
Perkin, se esforzaba en el laboratorio durante sus vacaciones de Semana Santa buscando 
la manera de producir quinina a partir de hulla, es decir, carbón mineral. La quinina vegetal 
era el remedio más efectivo en aquel momento contra el paludismo, y la corteza del árbol 
de la cinchona que llegaba a Europa apenas alcanzaba a suplir la demanda del medicamen- 
to. Perkin no logró convertir el alquitrán en quinina, pero encontró sin proponérselo la for- 
ma de producir una sustancia nueva que impregnó sus frascos de un intenso color violeta. 
Descubrió así el primer tinte sintético, que nombró mauveína. Poco tiempo después, otros 
investigadores retomaron su hallazgo para obtener una familia completa de colorantes que 
revolucionaron la industria química, saturando nuestra ropa, nuestras casas y nuestra vida 
cotidiana con tonos chillantes en toda la gama cromática. 


En esta exposición queremos mostrar los colores que les eran familiares a nuestros antepa- 
sados. Antes de Perkin, los artistas de todo el planeta obtenían tintes sorprendentes a partir 
de plantas, animales, hongos y minerales. La lista de especies utilizadas antiguamente para 
ese fin es interminable, y los resultados eran brillantes y variados. Muchos de ellos no fueron 
suplantados por la mauveína y las demás anilinas derivadas de la hulla y el petróleo porque 
las comunidades locales siguieron valorando la calidad y belleza de los tintes antiguos. Sería 
difícil reunir aquí una muestra representativa de todos los colorantes naturales del mundo; 
en vez de ello, optamos por seleccionar algunos tintes que han sido usados de manera aná- 
loga por varios grupos culturales en diferentes continentes. Mostramos en primer lugar los 
más significativos en Oaxaca. 


LOS ROJOS 

La grana es un insecto que se alimenta exclusivamente de los nopales. Es pariente de los 
pulgones y las escamas que atacan a los árboles frutales y las plantas de jardín. En estado 
silvestre, la grana es un parásito que infesta a los cactos y llega a matarlos. Desde la antigue- 
dad, la gente de las tierras altas del sur de México domesticó a la planta hospedera como 
alimento y domesticó también a la plaga del nopal porque produce un rojo intenso color 
sangre. El ácido carmínico que contienen esos insectos es una sustancia sumamente estable 
que resiste más al calor y la luz solar que otros tintes. 
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El agua y el jabón no modifican su color. Defiende a la grana de insectos depredadores como 
las hormigas, y a la vez parece protegerla de infecciones bacterianas. Es un tinte firme y lus- 
troso, pero no se adhiere fácilmente a fibras vegetales como el algodón o el ixtle. Antes de 
la conquista española, la grana se usaba para teñir pelo de conejo y pluma, que adornaban 
los tejidos. Los europeos introdujeron dos fibras animales, la lana y la seda, que enrojecieron 
rápidamente con el insecto. La Mixteca fue siempre su centro de producción, exportándose 
a China para teñir los satines, a Persia para las alfombras, y a Europa para los cosméticos, la 
pintura al óleo y la repostería. La grana oaxaqueña dio color al mundo entero, como lo ates- 
tiguan en esta exhibición los tejidos antiguos procedentes de Turquía. La plaga del nopal es 
tan noble que podemos comerla sin que nos haga daño; antiguamente se usaba para colo- 
rear los tamales de dulce y el nicuatole, que ahora se pintan con anilina. En otras regiones del 
mundo se han usado como tintes rojos algunos parientes lejanos de la grana, como el insecto 
llamado laca, que es un parásito de varios árboles en el sur de Asia, y el kermes que infesta 
una especie de encino en los países que bordean el Mediterráneo. 


Antes de la grana, la principal fuente del rojo en el Viejo Mundo era una yerba de la familia 
del café, llamada rubia, que crece silvestre en el sur de Europa y el occidente de Asia. De 
sus raices secas o fermentadas se extrae un colorante llamado alizarina, que fue sintetizado 
industrialmente a partir de 1868. El rojo de la rubia, al igual que el carmín de la grana, varía 
según el mordente (es decir, el compuesto químico que le facilita ligarse con la fibra): con 
alumbre da un rojo oscuro, con sales ferrosas da un café rojizo y con cromo da tonos mo- 
rados. Los antiguos egipcios y persas usaron este tinte; la muestra más temprana conocida 
hasta ahora es un fragmento de tejido de algodón teñido con rubia encontrado en Mohenjo 
Daro en Pakistán que data del tercer milenio antes de Cristo. La planta fue uno de los cultivos 
más importantes en Europa hasta el siglo XVI, cuando fue desplazada por la grana importada 
desde México. La alizarina sigue siendo el colorante preferido para las alfombras del Medio 
Oriente, donde el rojo ladrillo armoniza bellamente con otros tintes vegetales y con los colo- 
res naturales de la lana. Prueba de ello son un tapete y dos almohadas de los nómadas yUngú 
y baluch que mostramos aquí. Un pariente de la rubia fue el tinte rojo más importante para 
los antiguos peruanos. En el sureste de Asia y en Indonesia se usa otra planta de la misma 
familia para el mismo fin: el khombu es un tinte rojo extraído de las raíces del noni, cultivado 
ahora en México como remedio contra el cáncer. 
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LOS AZULES 

Una misma sustancia, llamada índigo, sirve para teñir un azul profundo por todo el mundo; lo 
sorprendente es que en diferentes áreas se obtiene de plantas distintas. En México el índigo 
se extrae del añil mesoamericano, una especie nativa de la familia del frijol, cultivada desde 
la antiguedad. En la India se obtiene del añil asiático, una planta cercanamente emparentada 
con la nuestra. En Nigeria, en cambio, el indigo proviene de una enredadera cuyo parentes- 
co es más lejano, aunque también pertenece a la familia de las leguminosas. En Japón el 
índigo se nombra ai y se obtiene de una planta completamente distinta, que forma parte 
de la familia del cualmecate y la lengua de vaca, las poligonáceas. En Indonesia, una liana 
de la familia del cacalosúchil (apocináceas) servía para el mismo fin. En Europa el índigo se 
extraía antiguamente del glasto o yerba pastel, miembro de una cuarta familia de plantas, 
las brasicáceas, a la que pertenecen la col y la mostaza. Con cualquiera de estas especies, el 
proceso para teñir es bastante complicado: primero hay que fermentar y batir las hojas y los 
tallos tiernos por largo tiempo para después disolver el colorante en lejía de ceniza o alguna 
otra solución alcalina. Al fermentar la planta, una sustancia llamada indicán se transforma en 
indigotina; ambas son casi incoloras. La fibra textil se sumerge en el baño alcalino y después 
se airea, de tal forma que la indigotina se oxide para convertirse en índigo, que es insoluble y 
da el color azul intenso. Se trata de una molécula orgánica compleja que contiene nitrógeno. 
Se requiere una gran cantidad de hojas y tallos para producir el tinte, pues la concentración 
natural del indicán no rebasa del 2 al 4% del peso fresco de la planta. 


El índigo sintético se produce comercialmente desde 1897 para teñir la mezclilla de los pan- 
talones vaqueros, pero los tintoreros artesanales siguen usando añil vegetal en varias regio- 
nes del mundo. La India surtió el tinte a la mayor parte de Asia y Europa desde la antiguedad, 
de ahí el nombre índigo o indico. Los textiles más tempranos teñidos con este colorante pro- 
vienen de Egipto y datan de hace 3,600 años. En México se ha cultivado tradicionalmente el 
añil en el Istmo de Tehuantepec, pero la producción más importante venía de El Salvador en 
Centroamérica; de ahí el nombre comercial “añil Salvador”, como lo conocen hasta la fecha 
las tejedoras oaxaqueñas. Por ser tan laborioso procesarlo, el índigo siempre ha sido un co- 
lorante caro. Para abaratar el costo, los reboceros de nuestra ciudad lo mezclaban con otra 
planta, la hoja de tinta o muitle, que da un gris azuloso; la desventaja del muitle es que el 
color es fugaz cuando se tiñe solo. En los patios de este museo pueden verse macetas con 
plantas de añil y muitle. Los rebozos oaxaqueños, como los de Chilapa, Tenancingo y Santa 
María del Río, se adornaban con diseños anudados en la técnica de ikat de urdimbre. 
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El índigo es el colorante preferido para los teñidos de reserva en todo el mundo, como lo 
muestra un manto yoruba del occidente de África en nuestra exposición. 


EL PÚRPURA 

Así como se obtiene el mismo tinte azul de plantas distintas en diferentes lugares del mun- 
do, los antiguos fenicios del Mediterráneo, los japoneses y las culturas indigenas de la costa 
del Pacífico en América desde Jalisco hasta el Perú usaban diversas especies de caracoles 
marinos para teñir un hermoso morado indeleble. Al igual que el índigo, el púrpura necesita 
ser expuesto al aire para oxidarse y convertirse en un colorante fijo insoluble, pero el pro- 
ceso requiere además la luz del sol. La principal sustancia que da color al púrpura tiene una 
estructura química similar a la del índigo, como lo indica su nombre: dibromoindigo. Aunque 
se conoce su fórmula desde 1909, nunca se ha sintetizado comercialmente por la compleji- 
dad y la baja rentabilidad del proceso, como tampoco se ha reproducido industrialmente el 
ácido carmínico de la grana. Los caracoles que generan el púrpura usan los precursores del 
colorante para depredar a otros animales marinos. La cantidad de tinte que secreta cada 
molusco es tan pequeña que se requiere gran esfuerzo y paciencia para teñir un poco de hilo. 
Por ello siempre ha sido el más apreciado y el más caro de los colorantes; en la época de los 
romanos, sólo el emperador podía vestiruna toga púrpura. Lostintoreros del Mediterráneo y 
del Japón sacrificaban cantidades enormes de caracoles para extraerles el colorante en gran- 
des tinas donde teñían lienzos enteros; los grupos mesoamericanos, en cambio, han aprove- 
chado el recurso de manera sostenible, llevando las madejas hasta la playa para desprender 
los caracoles de las rocas, dejar que su secreción gotée sobre el hilo, y después devolverlos 
con cuidado a sus guaridas en las grietas para que sigan viviendo y produzcan más tinte. Es 
así como se teñía la urdimbre para las faldas ceremoniales de los pueblos zapotecos y mixte- 
cos de la costa de Oaxaca que mostramos en esta exposición. 


LOS AMARILLOS 

A diferencia de los rojos, azules y morados, donde unas pocas especies vegetales y anima- 
les han sido desde épocas remotas los tintes preferidos en grandes regiones del mundo, los 
amarillos provienen de una gran variedad de plantas, ninguna de las cuales ha sobresalido 
comercialmente como la grana o el añil. Los colorantes amarillos corresponden a dos gran- 
des grupos químicos, los flavonoides y los carotenoides, que se encuentran presentes en nu- 
merosas familias botánicas. Los flavonoides son compuestos muy variables que no contie- 
nen nitrógeno y son solubles en agua. 
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La capacidad de producir flavonoides fue una adaptación clave en la evolución de las plantas 
terrestres a partir de las algas acuáticas ancestrales, pues les permitió absorber la luz ultra- 
violeta y evitar de esa manera la oxidación dañina que les causaría la radiación solar, mu- 
cho más intensa en la atmósfera que en el agua. Algunos flavonoides cumplen otra función 
biológica importante: su presencia en las flores atrae a los polinizadores que se guían por el 
color. Las flavonas amarillas como la luteolina dan lustre a las flores de varias especies como 
la retama de los tintoreros, planta de la familia del frijol originaria de Europa y el occidente 
de Asia que se usa precisamente para teñir lana. En México se han empleado desde la época 
prehispánica las flores del xo:chipalli, que contienen otro flavonoide llamado coreopsina y 
que de igual manera sirven para colorear fibras textiles. En el Centro de Asia se utilizan para 
el mismo fin las flores llamadas sparak en uzbeko, que pertenecen a la misma familia del 
xo:chipalli y el cempazúchil. Mostramos en esta exposición un tejido de lana de esa zona que 
luce franjas de urdimbre teñidas con un flavonoide vegetal, rubia y añil. 


Los carotenoides están presentes en las plantas terrestres y también en algas, hongos y bac- 
terias. Su estructura se basa en 4o átomos de carbono ordenados para formar cadenas. Su 
color varía de amarillo pálido a anaranjado y rojo; el jitomate y las zanahorias deben su atrac- 
tivo visual a los carotenoides que contienen. Estos compuestos no se disuelven en agua, a 
diferencia de los flavonoides. Juegan un papel fundamental en los organismos fotosintéticos 
como las plantas pues participan en el proceso de transferencia de energía y protegen el 
centro de reacción contra la autooxidación. Los animales no somos capaces de sintetizarlos 
y debemos ingerirlos para sobrevivir, pues los carotenoides son precursores de la vitamina 
A, necesaria en varios procesos fisiológicos. El azafrán, flor de la familia del lirio, produce un 
carotenoide que da color a la paella, y que los antiguos griegos usaban como tinte textil. El 
zacatlaxcalli es una planta parásita sin clorofila que contiene carotenoides y ha servido como 
colorante desde la época prehispánica en México. Fray Bernardino de Sahagún documentó 
que los mexicas usaban el xo:chipalli y el zacatlaxcalli, y describió cómo combinaban tintes 
amarillos y azules para lograr los verdes. El mismo procedimiento se seguía en otras partes 
del mundo, pues hay pocos tintes naturales que den un color verde de manera directa. 
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LOS CAFÉS Y NEGROS 

Los taninos, que se usan para curtir las pieles, sirven también como tintes para dar diferentes 
tonos de café. Se trata de polímeros complejos que se disuelven en agua. Son producidos por 
muchas plantas como una defensa contra los animales herbívoros. Los taninos reaccionan 
químicamente con proteínas como el colágeno de la piel para unirlas entre sí, haciéndose 
más resistentes al calor, la humedad, y los hongos y bacterias que pudren la materia orgáni- 
ca. Así es como la piel se convierte en cuero. Los curtidores del barrio de Jalatlaco en nuestra 
ciudad usaban para ello la cáscara del timbre y otros árboles. La misma capacidad para unir 
proteínas de manera no específica sirve de defensa para las plantas porque los taninos in- 
activan las enzimas digestivas en el intestino de los herbívoros y bloquean en esa forma su 
nutrición. Estos compuestos son abundantes en la corteza, las hojas y los frutos de muchas 
plantas; tienen un sabor amargo, son astringentes (es decir, secan la mucosa de la boca) y 
varían de un color dorado a un café oscuro. Algunos de nuestros alimentos, como el té negro 
y el vino tinto, contienen pequeñas cantidades de ellos. El traje de gala de las mujeres yalal- 
tecas es un ejemplo del uso de taninos como colorantes en Oaxaca: las tejedoras zapotecas 
emplean corteza de encino para teñir las franjas color canela de sus faldas de enredo. 


El hierro reacciona con los taninos formando un pigmento negro que se adhiere a las fibras 
textiles y se usa también como tinta para escribir sobre papel. Los abogados son llamados 
“huizacheros” en México porque antiguamente hacían una tinta barata con las vainas del 
huizache, ricas en tanino, que mezclaban con una sal ferrosa. El vocabulario de fray Francis- 
co de Alvarado de 1593 cita el nombre mixteco de un "barro negro para teñir”. De la misma 
manera, el diccionario de fray Juan de Córdova de 1578 traduce como "teñir de negro paño” 
una glosa zapoteca que incorpora la palabra para ‘barro’ o ‘lodo’. La Relación de Suchitepec 
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(pueblo zapoteco de la jurisdicción de Tehuantepec) de 1579 lo confirma: "...tiñen sus man- 
tas y huepiles... haciendo tinta amarilla y azul, y colorada y negra; sola negra hacen de un 
lodo negro...” Estas citas de documentos históricos oaxaqueños nos remiten al antiguo uso 
de lodos ferrosos combinados con taninos vegetales para teñir negro, procedimiento que 
aún practican las tejedoras tzotziles de San Juan Chamula en Chiapas, las pintoras shipibos 
del alto Amazonas en el Perú y los artistas textiles de Mali en el occidente de África, como 


mostramos en esta exhibición mediante algunos ejemplos. 
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Al finalizar el recorrido por la exposición, esperamos que nuestros visitantes se cuestionen 
el éxito que ha tenido hasta ahora el descubrimiento de Perkin. En un mundo cada vez más 
consciente del deterioro ambiental ocasionado por nuestra dependencia del petróleo y otros 
combustibles fósiles, podemos visualizar un nuevo papel para los tintes naturales en nuestra 
vida. Las plantas y los animales pueden volver a cubrir de colores vibrantes nuestra ropa, 
nuestras casas y nuestra comida sin contribuir al calentamiento global. La grana fue la mayor 
fuente de riqueza para Oaxaca en el pasado; los tintes naturales bien pueden generar nueva- 
mente prosperidad en las comunidades campesinas de nuestro Estado. 


Alejandro de Ávila 

Curador 

Museo Textil de Oaxaca 

23 de mayo de 2009 — 12 de octubre de 2009 
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COLORES Y COLORANTES DE AMÉRICA 


Ana Roquero 


“... Los indios hacen de ciertas cáscaras y cortezas y hojas árboles 
que ya ellos conocen y tienen para teñir y dar colores a mantas de 
algodón, que ellos pintan de negro y leonado y verde y azul y ama- 
rilo y colorado o rojo, tan vivas y subidas cada una que no puede 
ser más en perfección...” 


Gonzalo Fdez. de Oviedo, 1526 


El arte textil de los pueblos de América es reconocido como una de las máximas expre- 
siones de su desarrollo cultural y constituye hoy en día, junto a las lenguas indigenas, la huella 
más profunda de su identidad. En el contexto de la manufactura textil, la función de la tintorería 
no puede en modo alguno considerarse subsidiaria sino antes bien un elemento con entidad pro- 
pia, que aporta a da pieza valores estéticos, simbólicos, económicos y funcionales. 


El medio físico, los factores culturales y los grandes hechos históricos, entre los cuales el 
mayor impacto se produce con la conquista y colonización del continente, se interrelacionan, sin 
que ninguno llegue a ser determinante en el desarrollo de una tecnología de los tintes que se ini- 
cia hace más de dos mil años. y cuyo trazo puede seguirse casi ininterrumpidamente hasta nues- 
tros días. Los testimonios materiales en los tejidos del Perú prehispánico, las relaciones de los pri- 
meros cronistas, los documentos del período colonial y los escritos científicos de la ilustración cons- 
tituyen fuentes valiosas de información que se con cronológicamente, en tanto que el medio 
natural y el conocimiento transmitido por generaciones de artesanos para extraer de él las mate- 
rias colorantes son la fuente de información fundamental que ha permanecido inalterada durante 
siglos. Así, resulta posible reproducir hoy día los colores de un manto de Paracas siguiendo las 
eds de un tintorero peruano actual de la provincia de Pitumarca utilizando las plantas de 
a región. 


MESOAMÉRICA Y ANDES CENTRALES 


Algunos aspectos diferenciadores de la tintorería andina 4 mesoamericana se derivan del 
medio físico. El de mayor relevancia se refiere a la distinta naturaleza de los soportes que en cada 
área fueron disponibles durante el período prehispánico. 


En los Andes se contó con fibras de origen animal procedentes de los camélidos, en espe- 
cial la alpaca y la vicuña, cuya constitución proteínica les confiere una afinidad natural hacia los 
colorantes orgánicos. Ello estimuló la búsqueda y perfeccionamiento de técnicas para fijarlos sóli- 
damente con resultados tan notables como pone en evidencia el extraordinario legado de textiles 
arqueológicos peruanos. 


En el área mesoamericana, las fibras susceptibles de ser hiladas eran exclusivamente de 


origen vegetal: algodón y fibras duras de agaváceas y liliáceas. Estas últimas eran utilizadas en 
la confección de prendas para la gente común que, por tanto, no se teñían, y el algodón, consi- 


145 


Ana Roquero 


derado la fibra noble destinada al vestido de la elite es, entre todas las de constitución celulósica 
la que menor afinidad muestra hacia los colorantes naturales. A pesar de la riqueza en materias 
tintóreas que la diversidad florística de la zona ofrece, esta característica del algodón va a limitar 
drásticamente su aprovechamiento ya que, aunque “colores (hay) de muchas diversidades hechos 
de tintas de algunos árboles y flores (pero) porque los indios no han sabido perfeccionarlos con 
las gomas que les dan el temple que ha menester para que no desdigan, desdicen”. (Landa [s.XVI] 
1985:176). 


Las dificultades fueron no obstante compensadas con ingeniosos recursos como el de inser- 
tar entre las hebras de algodón, durante el proceso del hilado, plumas blancas o pelo de conejo. 
Las mujeres que vendían plumas hiladas criaban “muchas aves de que (pelaban) las plumas 
peladas envolvíanlas con greda' ...(hilaban)] la pluma de pollos, la pluma de ansares grandes, h 

uma de ánades del Perú, la pluma de labancos y la pluma de gallinas” (Sahagón [1547] 
1985:499). Era considerado fundamentalmente por la famila azteca que a las mujeres adquirisen 
toda suerte de habilidades textiles y para sus hijas “demandaban a aquellos dioses para que fuese 
gran labrandera y buena tintorera de tochómitl, en todos los colores, así para pluma como para 


tochómitl” (Sahagún [1547] 1985:519). 


Contaban en el área con un colorante, la púrpura marina, de perfecta afinidad hacia el 
algodón y también probablemente con la planta del añil, de propiedades similares. Púrpura y 
azul-añil son colores que aparecen en los dos únicos textiles policromados que existen de la etapa 
anterior a la conquista; el conjunto de la cueva de la Carola: de origen mixteco, y el fragmento 
encontrado en las cuevas de Chiptic, de origen maya. El análisis cromatológico de unas muestras 
de éstos revelaría si efectivamente se hizo uso de estos recursos en tiempos prehispánicos. 


En todo caso, los problemas que se han mencionado propiciaron el desarrollo en 
Mesoamérica de técnicas de pintura de superficie sobre los tejidos con prioridad al teñido pro- 
piamente dicho. Así lo demuestran los textiles arqueológicos y las numerosas fuentes iconográfi- 
cas. Es evidente, no obstante, que se practicó la tintorería para colorear los soportes que ya se han 
indicado: plumas y pelo de conejo y otros como los “cueros de ciervos y otros animales [que eran) 
teñidos de varios colores” (Hernández [s.XVI] 1986:104). 


En la América marginal, especialmente en las zonas de selva tropical, donde el potencial 
de materias primas sugiere el desarrollo de una tecnología del tinte más o menos diversificada, ni 
el tipo de fibras y soportes disponibles, siempre de procedencia vegetal, ni las características del 
modelo social dieron pie a ello. Se desarrollaron, eso sí, técnicas específicas para el teñido de 
algodón a base de taninos extraídos de cortezas de árboles con una gama de colores siena, limi- 
des pero de indudable belleza. Otras materias tintóreas eran impregnadas directamente sobre 
el cuerpo para colorearlo de rojo, negro y amarillo. 


PRODUCCIÓN Y DISTRIBUCIÓN 


La organización social de las culturas andinas y mesoamericanas fomentó la formación de 
tejedoras y artesanos de todos los oficios relacionados con el tejido altamente cualificados y espe- 
cializados. En “los monasterios (aztecas) las mujeres dedicadas a los dioses... hilaban algodón... 
y entretejían admirables y varias plumas de múltiples aves en (los) lienzos” Hernández [s.XVI”] 
1986:60) y en el Perú incaico “las vírgenes que los yndios llaman acllacona (las escogidas) que 
avia en tienpo del Ynga en ... casas y depocitarios d monjas ... hilaban y texian la rropa de las 
vacas ydolos de este rreyno muy delicadas como zeda” (Poma de Ayala [ss. XVI-XVII] 1987:29a, 


1. La greda absorbe la grasa natural de las plumas, condición indispensable para que puedan ser teñidos. 
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296). Otros núcleos de producción se centraban en los talleres de palacio, y a los dichos se suma- 
ban las aportaciones de cada población donde trabajaban “las yndias mugeres casadas y biudas 
... las quales con del oficio de texer rropa para cumbre (tejido fino), avasca (tejido corriente), para 
el Ynga y demás señores... y capitanes y para soldados” (Guamán [ss. XVI-XVII] 1987:29a, 208). 


La provisión de materias tintóreas para abastecer a tan elevado número de tejedoras era 
considerada en el antiguo Perú tan vital como el acaparamiento de alimentos. La recolección corría 
a cargo de “muchachas que llamavan pavau pallac...? que estas muchachas coxian yervas de 
Poe para secallo y tenella en el depócito, cullca, para el otro año” (Guamán [ss. XVI-XVII] 
29a, 220). 


En el tianquez (mercado) mexicano se vendían colores “de todo género; los colores 
secos, y otros molidos, la grana, amarillo claro, azul claro” así como los diversos productos auxi- 
liares; “la greda, el cisco de teas, cardenillo (y) alumbre” (Sahagún [1547] 1985:569), y los 
talleres de palacio se abastecían de ciertas materias tintóreas como el nocheztli o grana cochi- 
nilla por medio del tributo que los pueblos productores, sometidos a la metrópoli, estaban obli- 
gados a pagar. 


Guerreros, sacerdotes y gobernantes fueron los destinatarios de esta industria suntuaria en 
tanto que el pueblo llano vistió prendas de ixle (fibra de ágave) sin teñir en Mesoamérica y de pelo 
de alpaca y llama en sus colores pardos naturales en los Andes. 


LA RUPTURA 


Con la llegada del hombre europeo al Nuevo Mundo, el aprovechamiento de las materias 
tintóreas adquiere una nueva dimensión. Cristóbal Colón, en una carta a los Reyes, escrita desde 
La Española hacia 1498, anuncia que: “de acá se pueden, con el nombre de la Sancta trinidad, 
embiar todos los esclavos que se puedieren vender y brasil (madera de tinte rojo); de los cuales, 
si la información que yo tengo es cierta, me dizen que se podrán vender cuatro mill que, a poco 
valer, valdrán veinte cuentos; y cuatro mill quintales de brasil, que pueden valer otro tanto” (Colón 
[1498] 1982:224). Ya en este tercer viaje, recién descubierto el palo de tinte, el Almirante carga 
en sus navíos “grano de cobre de vascimiento de seis arrovas, azul, lacar, ambar, algodón, 

imienta, canela (y) brasil infinito ...” (Colón [1498] 1982:223) y expresa en una nueva carta a 
os Reyes su temor ante posibles competidores: “Hojeda llegó á cinco días al puerto adonde es el 
brasil. Dicen estos marineros que, según la bvedad del tiempo que partió de Castilla, que no 

veden aver descubierto tierra. E así como es él, así pueden fazer otros estrangeros” (Colón 


1492] 1982:243). 


Es el inicio de la explotación mercantil a gran escala de los colorantes indianos, que habría 
de proporcionar a la Corona y a los mercaderes europeos beneficios sólo superados en algunos 
casos por los metales preciosos. Habida cuenta que la única verdadera industria en el Viejo 
Mundo era la textil, los nuevos tintes vinieron a revolucionar no sólo aspectos estéticos sino el 
panorama económico en todos sus ámbitos. Desde los cultivadores de tintóreas europeas hasta los 
importadores genoveses y marselleses de colorantes asiáticos, todos se vieron afectados por el giro 
radical de la economía. Puestos los ojos en América, la ambición por controlar las zonas produc- 
toras dio lugar a reiterados contenciosos entre naciones y era un acontecimiento común que los 
eS de la flota española cargados con grana y palos de tinte fuesen asaltados por los piratas 
ingleses. 


2. En lengua quéchua: pauau: Coreopsis tinctoria, planta de la familia de las asteráceas, que proporciona un colorante amarillo; 
Pallac: Recolectora. 
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Desaparecidas las estructuras sociales indígenas, las legislaciones que limitaban el uso del 
color en la indumentaria por razones de rango quedan sin vigencia. La mujer, depositaria de todos 
los conocimientos del arte textil se va a ver menos etolbada que el hombre con la implantación 
del régimen colonial; en general, permanecerá en l casa, lo que le va a permitir mantener, hasta 

-el día de hoy, el lenguaje hablado y el lenguaje textil. 


LAS MATERIAS COLORANTES. CLASIFICACIÓN Y PROCEDIMIENTOS 


Un colorante natural es, en términos biológicos aquel que se sintetiza y acumula en las 
células de plantas o animales. La gran mayoría se encuentra en el mundo vegetal, y sólo el car- 
mín y la púrpura, entre los de origen americano, proceden de un insecto y un molusco marino res- 
pectivamente. No existe necesariamente una correspondencia entre el ler de la planta y el colo- 
rante que contiene, ni puede establecerse una relación sistemática entre familias botánicas y gru- 
pos de colorantes. Hay ejemplos como el de la familia de las Asteráceas en que prácticamente 
todos sus miembros contienen colorantes amarillos del grupo de los flavonoides, pero se da el caso 
opuesto en que tintes de un mismo grupo, como son los indigoides, añil y púrpura, se encuentren 
elbtimero en una planta y el segundo en un molusco. También variable es la distribución morfo- 
lógica de la materia tintórea en k planta que la contiene, pudiendo además una misma especie 
contener distintos pigmentos en raíz, hojas y fruto. 


El hecho de que una molécula biológica esté o no coloreada viene determinado por su 
estructura, y de acuerdo con sus afinidades estructurales se han clasificado los colorantes orgáni- 
cos en seis grandes grupos. En la tintorería tradicional americana son cinco los grupos que inte- 
resan: 


- Carotenoides: Colorantes amarillos y anaranjados. 

- Flavonoides: Colorantes amarillos y anaranjados. 

— Antocianos: (Subgrupo de los flavonoides) Colorantes azules y rojos. 
— Quinonas: Colorantes púrpura, escarlata, anranjado y rojo siena. 

— Indigoides: Colorantes azul y púrpura. 


Cabe mencionar separadamente, aunque en algunos aspectos se solapa con los anterio- 
res, el grupo de los taninos, sustancias vegetales que en combinación con sales de hierro precipi- 
tan dando tintes gris-verdoso, azul-pizarra o negro, algunos de los cuales contienen además mate- 
rias colorantes anaranjadas y rojo-siena del grupo de las quinonas. 


Las características estructurales de los colorantes determinan su comportamiento como tin- 
tes y por tanto se precisa de un procedimiento específico para cada grupo (o grupos), que en la 
práctica se establece del siguiente modo: 


— Tintes con mordiente: Carotenoides, Ñavonoides, antocianos y quinonas. 
— Tintes de tinta: (Proceso de reducción-oxidación) Indigoides. 
- Tintes por fotooxidación y por combinación con sales de hierro: Taninos. 


EL TINTE 


Teñir consiste en transferir un colorante a una fibra o soporte a través de una medio acuo- 
so. La primera cualidad indispensable que caracteriza a las materias tintóreas es por tanto la de 
ser hidrosolubles. Incluso en el caso excepcional del añil, cuyo principio colorante, la indigotina, 
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no lo es en su estado habitual, se ha de someter transitoriamente a su forma soluble para que 
pueda ser aplicado como tinte. El procedimiento común para extraer de forma artesanal el colo- 
rante de la planta o animal que lo contiene [excluidos siempre los indigoides) es la decocción de 
la materia prima durante un tiempo variable, generalmente no inferior a una hora. Los tintoreros 
aztecas tomaban “del arbusto que se llama tesoatl (Micovia sp.) ... las hojas (para hacer un color 
colorado muy fino haciéndolas hervir mucho” y para el color amarillo “en Al fuego (hacian) her- 
vir a borbotones el color zacatlaxcalli (cuscuta americana)” (Sahagún [1547] 1985:698). 


La segunda propiedad de los colorantes ha de ser el poseer una afinidad en mayor o 
menor grado hacia las ibras textiles u otros soportes de similar constitución para ser absorbidos 
por éstos. Esta afinidad se da de forma absoluta en unos pocos tintes denominados directos o sus- 
tantivos (los contienen algunos líquenes, el hollejo de la nuez, etc.) que son retenidos por la fibra 
directamente. En general, no obstante, para que un tinte quede fijado a un soporte de forma per- 
manente es preciso recurrir a agentes intermediarios que se conocen como mordientes. Los indi- 
goides y los taninos requieren procedimientos específicos que se tratan separadamente. 


MORDIENTES 


Los mordientes tienen como función modificar la estructura molecular de las fibras de 
modo que las moléculas de tinte puedan incorporarse a ellas formando nuevos enlaces con carác- 
ter irreversible. Por regla general el proceso de mordentado se lleva a cabo antes de iniciar el teñi- 
do y consiste en hacer hervir las fibras en una solución acuosa del mordiente adecuado; la dura- 
ción de este proceso puede variar entre una hora para las fibras proteínicas a varios días para el 


algodón. 


Las fibras de origen animal (proteínas) poseen funcionalmente carácter ácido y básico; el 
primero las capacita para absorber ocasionalmente, de forma directa algunos tintes básicos como 
el de determinadas berberidáceas, pero en general la diferencia del grado de acidez entre fibra 
y colorante no es tan marcada como para provocar una atracción espontánea de las partes. 
Mediante el empleo de mordientes a base de sales metálicas se refuerza esta capacidad al des- 
doblarse éstos durante la decocción en un ácido y una sal básica que son retenidos por la fibra. 
Es importante que esa retención se produzca de forma gradual, lo cual resultará en una absorción 
uniforme del tinte en la fase posterior. Para regular esa distribución óptima suelen acompañar al 
mordiente ácidos orgánicos que reciben el nombre de igualadores. 


El carácter de las fibras vegetales (celulósicas) es prácticamente neutro; la decocción en 
disoluciones tánicas les aporta acidez y las capacita para absorber así algunos colorantes de 
carácter básico, pero para fijar la mayoría de los tintes se precisa además de mordentados pos- 
teriores con sales metálicas y álcalis sobre la base de tanino. 


En la tintorería americana se han empleado desde tiempos prehispánicos mordientes de 
distinta naturaleza: sales metálicas como el alumbre (sulfato alumínico potásico) y la caparrosa 
(sulfato de hierro) procedentes de minas o depósitos; compuestos solubles como el ácido oxálico, 

resentes en ciertas plantas, y taninos extraídos de cortezas de árboles y de los frutos de varias 
Eguminosas. 


Dice Sahagún que “la piedra alumbre (es) cosa bien conocida, hay mucha esta tierra; hay 
mucho trato de ello porque los tintoreros la usan mucho” Sahagún [1547] 1985:569); “se hallan 
en estas Indias cuatro o cinco especies (y) en La Nueva España lo hacen muy blanco, lúcido y 
transparente” (Cobo [1653] 1964:113). Para beneficiar este alumbre puro del producto en bruto 
“muelen primero la tierra aluminosa y la echan en vasijas de barro terminadas en punta, donde 


luego le agregan agua para licuarla. Lo que se destila es lo que se utiliza: se cuece cuanto sea 


149 


Ana Roquero 


conveniente, pero antes de que adquiera completa dureza se divide en pequeños trozos, y ya per- 
fectamente condensado se vende en el comercio” (Hernández [1615] 1959: Il, 48). Otro mor- 
diente mineral de uso todavía habitual en México y Perú es el salitre (nitrato potásico) “gue los 
indios (del Perú) llaman zuca... e háylo en muchas parte de este reino en grande abundancia” 
(Cobo [1653] 1964: 1, 113), pero “a ninguna otra tierra es inferior Nueva España en la produc- 
ción del verdadero nitro... llamado por los indios tequísquitl. Lo barren en la tierra seca del lago 


o lo raspan de los muros o de las grutas: es rosado y blanco y por lo general ligeramente aguje- 
reado” (Hernández [1615] 1959: ll, 48). 


ENTONADORES 


El grado de acidez del baño de tinte es un factor que el tintorero puede modificar aña- 
diendo ácidos o álcalis al mismo al finalizar la tintada; la consecuencia de esta manipulación será 
una variación en la tonalidad sobre el color que la fibra había adquirido, de ahí la denominación 
de entonadores para estos productos. 


El entonado por graduación del ph conviene a los tintes rojos y azules (antocianos y qui- 
nonas). Una mayor alcalinidad los hará mirar hacia tonos azulados y su mayor acidez lo hará 
hacia rojo. Son infinidad de plantas a que puede recurrir el tintorero para acidificar el baño. 
Actualmente, por comodidad, se suelen utilizar limones, que es el fruto introducido en el Nuevo 
Continente, pero algunos tintoreros de Ecuador y Perú todavía conocen y usan para este fin fru- 
tos, hojas y raíces pertenecientes a plantas de los géneros Phytolacca, Oxalis, Rumex y Miconia, 
entre otros. Plantas que figuran precisamente entre las que según Guamán Poma de Ayala se 
almacenaban junto a otros productos de tintorería en los depósitos del Inca. 


Para alcalinizar el baño se recurría a agregar a éste la fermentación amoniacal de ori- 
nes humanos o bien cenizas vegetales ricas en potasa. También mandaba el Inca, junto a las 
hojas y flores para teñir, hacer provisión de “lipta (ceniza) de marco (ambrosia peruviana) y de 
quinua (Chenopodium quinua)” (Guamán [ss. XVI-XVII] 1987:184). 


Las sales metálicas, en especial el sulfato de hierro y el de cobre, aplicados al final de una 
tintada alteran igualmente el color de la fibra teñida. “llamasé esta caparrosa? de la tierra, en la 
lengua general del Perú, colpa...millu es una especie de tierra parecida en su estipticidad y casi 
en el color a la caparrosa, hay dos diferencias de ella: una con que se tiñen las lanas de azul, y 
otra, de colorado” (Cobo [1653] 1964:116). En Nueva España, hay igualmente “aceche* que se 


d 


llama Hiliac: hacese en muchas partes y sirve para muchas cosas de teñir y hacer tinta” 


(Sahagún 
[1547] 1985:699). 


PROCEDIMIENTOS 

Los orígenes 

Los descubrimientos en el campo de la tintorería son en general fácilmente explicables por 
el principi causa-efecto. El insecto de la grana cochinilla mancha llamativamente de rojo los dedos 


al tocarlo y otro tanto ocurre con el caracol americano de la púrpura. Una circunstancia algo más 
compleja debe darse para poder observar que los frutos ricos en tanino de una planta legumino- 


3. Caparrosa, Caparrosa verde, Vitrolio verde: Sulfato de hierro. Caparrosa, Caparrosa azul, Vitriolo azul: Sulfato de cobre. 
4. Aceche: Sulfato de hierro. 
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sa, al caer en una ciénaga de alto contenido en sales de hierro precipitarían coloreando de negro 
el agua, y con un margen de probabilidades más limitado puede ocurrir que un montón de hojas 
de Indigofera en condicions favorables de calor y humedad fermenten espontáneamente y se 
manifieste el colorante azul que contienen. 


Pintura corporal 


La primera imagen que registra Colón en su dairio, el 12 de octubre de 1492, cuando los 
habitantes de la isla Guanahaní se congregan para ver a los extranjeros recién llegados son los 
rasgos físicos de aquellas gentes “mu ¡dt cuerpos y muy buenas caras, los cabellos grue- 
sos cuasi como sedas (que andan) dos desnudos como su madre los parió” pero cubren en cier- 
to modo su desnudez pues “d'ellos se pintan de prieto... y d'ellos se pintan de blanco y d'ellos de 
colorado” [Colón [1492] 1982:31). Esta práctica, común a todos los pueblos del continente, se 
mantiene hoy día entre los indios colorados de Ecuador y en numerosos puntos de la selva ama- 
zónica. Para untar la piel de rojo-anaranjado el pigmento más común es el que extraen de la 
pulpa que recubre las semillas del fruto del achiote (Bixa orellana); un rojo de tonalidad más oscu- 
ro k obtienen frotando las hojas de chica (Bignonia chica) directamente sobre el cuerpo, y para 
pintarse de negro, así como para teñir el cabello de color azabache utilizan el fruto machacado 
y oxidado de la jagua (Genipa americana). 


PROCEDIMIENTOS DE TINTORERÍA 
Tintes que se fijan con el recurso de mordientes 
El siguiente esquema muestra los pasos del teñido con mordientes: 


A) Para fibras de origen animal: 


MORDENTADO 
pa Decocción de las fibras en una disolución de: N 


[Opción A) (Opción B) 


ALUMBRE PLANTAS TANICAS 
(ej. legumbres de caesalpinia spp.) 


+ 
Á Á + 
UN ACIDO ORGANICO PLANTAS ÁCIDAS 


(ej. plantas de la fam. de las Oxalidáceas) (ej. Oxalidáceas Fitoláceas, etc.) 


SA ioo AA 


Extracción del colorante mediante decocción de la materia prima. 
Inmersión en el tinte de las fibras previamente mordentadas. Decocción. 


A de in RO 


[Opción A) (Opción B) (Opción C) 
ÁCIDOS ALCALIS SALES METALICAS 
(ej. arcillas con alto contenido de hierro) 


i A i S Para viraj de tonos c rmín a morado. 
Para virar de tonos carmín a | | Para virar de tonos carmín a De amarillo a verde oliva 
escarlata púrpura c} Para oscurecer en general. 


(ej. jugo de limón) (ej. cenizas ricas en potasa) 
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B) Para fibras vegetales: 


MORDENTADO 
Decocción de las fibras en una disolución de: 


(Primer paso) (Segundo paso) 


ALUMBRE Decocción de las mismas fibras en una 
+ disolución de 


ALCAU TANINOS 
(ej. held = agua + cal sobrante de 


(ej. agallas de roble trituradas) 


haber hervido el maíz para las tortillas) 


(Tercer paso) 
Se repite igual que el primero 


TEÑIDO 
Igual que para las fibras de origen animal 


ENTONADORES 
Igual que para las fibras de origen animal 


Clases de tintes que se fijan mediante mordiente 


Todos los colorantes pertenecientes a los grupos de carotenoides, flavonoides, autocianos 
y quinonas se aplican con el procedimiento común del modentado. 


Carotenoides 


En el reducido grupo de los carotenoides destaca el ahiote (Bixa orellana), cuya función 
en tintorería es sólo secundaria, pero cuya difusión como pigmento corporal, como condimento, y 
como colorante alimentario abarca toda la América tropical y subtropical. Cabe mencionar den- 
tro del grupo una materia colorante de uso tradicional en el área ardido. la quichimcha u hollin, 
que se recogía de las cocinas domésticas en los tiempos en que el combustible se preparaba a 
base de bosta. Su empleo ha idó decayendo al ser ésta sustituida por madera de eucalipto. 


Flavonoides 


Aproximadamente el 50% de los tintes naturales son favonoides. Esto significa que los tin- 
toreros nunca tuvieron dificultad para proveerse de colorantes amarillos, aunque sí para conser- 
varlos, ya que sólo resultan moderadamente resistentes a la luz. Numerosas especies botánicas 
contienen flavonoides, pero es de destacar que prácticamente todas las asteráceas contienen 
varios colorantes del grupo. A esta familia pertenecen algunas de las tintóreas más apreciadas por 
los incas, las cuales recolectaban las “muchachas (que) coxian flores para tiñir lana para... tene- 
llas en el depócito (del Inca)... y coxian pavau (Coreopsis tinctoria)..., paconca (Bidens spp.), 
pinau (Aspilia strigosa) y siclla (Baccharis vaccinioides)” (Guaman [ss. XVI-XVII] 1987: 29 a; 220). 
Por su parte los aztecas “al color amarillo fino (llamaban) xochipalli (Cosmos sulphureus) que 
quiere decir flores amarillas; este color amarillo se cría en tierras calientes” (Sahagún [1547] 
1985:698). De distinta familia botánica, la de las Concolculáceas, se obtiene “un color que es 
amarillo claro que llaman zacatlaxcalli (Cuscuta americana]... se amasa de unas hierbas amari- 
llas, que son muy delgadas” (Sahagún [1547] 1985:198). i 
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Antocianos 


Dentro del grupo general de los flavonoides, de color amarillo característico, los antocia- 
nos representan una excepción por ser de coloración purpúrea, es decir, dentro del espectro com- 
prendido entre el rojo escarlata y el morado. 


Son colorantes que suelen presentarse de forma conspícua en distintas partes de las plan- 
tas, en las flores del “matlalli (Commelina coelestis) que quiere decir azul, color que es muy apre- 
ciado y muy apacible de ver” (Sahagún [1547] 1985:698); en los tubérculos de “un género de 

pas (Solanum stenotomum) que no se comen y se tiñe con ellas la color azul morado” [Vargas 
[702] 1958:116) y en los frutos de muy diversas especies, como los de las tunas (Opuntia spp.) 
“muy colorados, que sirven de fina tinta” (Cobo [1653] 1954:226). 


Entre esos colorantes, jugaron un papel relevante en la historia económica de la etapa 
colonial las maderas tintóreas, que los españoles denominaron genéricamente palos de tinte. Del 
conjunto de ellas, procedentes en general de leguminosas, de hace distinción entre el palo de 
Campeche (Haematoxylon campechianum), que tiñe de color morado y negro y los palos de bra- 
sil, que se obtienen de especies diversas (Haematoxylon brasiletto; Caesalpinia spp.; e, incluso, 
otras no leguminosas ) y proporcionan colores purpúreos. Sobre la preparación de huitzquáhuit 
(Haematoxylon brasiletto) dice Sahagún que de su tronco “hendiendolo, hacen astillas, y maján- 

olo y remojándolo en agua y hacenlá colorada y este colorado no es muy fino, es como negres- 
tino; pero revolviendolo con piedra alumbre y con otros materiales colorados hacensé muy colo- 


rado” (Sahagún [1547] 1985:198). 


Quinonas 


Son tintes de coloración anaranjada, rojo-siena, escarlata o púrpura, y poseen una buena 
resistencia a la luz. Pueden encontrarse en diversas especies vegetales, como en la raíz del chapi- 
chapi peruano (Relbunium hypocarpium), pero es uninsecto, la grana cochinilla (Dactylopius coc- 
cus), aeree del grupo por excelencia. 


“Al color con que se tiñe la grana llaman nochezti (los mexicanos), que quiere decir, san- 
gre de tunas, porque en cierto género de tunas se crían unos gusanos que llaman cochinillas ape- 
gados a las hojas, y auquellos gusanos tienen una sangre muy colorada: esta es la grana fina. 
Esta grana es conocida en esta tierra y fuera de ella, y hay grandes tratos de ella; hasta China y 
Turquía, casi por todo el mundo es preciada y tenida en mucho. A la grana que yá está purifica- 
da y hecha en panecitos, llaman grana recia. o fina, véndenla en los tianquez (mercados) hecha 
en panes, para que la compren los pintores y tintoreros”. (Sahagún [1547] 1985: ). 


Suele atribuirse a los pueblos zapoteco y mixteco del área mexicana de Oxaca el desa- 
rrollo de una técnica para el cultivo del nopal (planta huésped de la cochinilla) y para la domes- 
ticación del insecto, y consta en la Matrícula de Tributos de Moctezuma que, en el momento de la 
conquista, dichos pueblos pagaban su tributo al señor de Tenochtitlan en sacos de grana. Es pre- 
cisamente en el Estado de Oxaca donde en la actualidad, tras casi un siglo de abandono, se 
comienza a recuperar la producción de cochinilla en México. 


En el área andina el colorante se conocía desde tiempos prehistóricos, según confirmaron 
los análisis realizados por Fester en 1953, sobre varios tejidos arqueológicos de las culturas 
Nazca y Chimú (Fester, 1955:157). Su nombre era macnu en la lengua general del Perú incaico, 
y aparece en las listas de productos que se almacenaban en los depósitos reales; “todas las comi- 
das... para que tengan que comer todo el año... (y) magno, algodón y flor de pauau, quevencha, 
y otras ojas para teñir colores” (Guamán [ss. XVI-XVII] 1987: a,184). Queda por aclarar si en el 
antiguo Perú se utilizó una especie autóctona de cohinilla silvestre o si llegó allí desde el altiplano 
mexicano por vía de intercambio a través de la costa. 
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Indigoides 


El añil y la púrpura, los dos colorantes que constituyen este grupo, comparten la reputa- 
ción de poseer entre todos los tintes orgánicos la máxima solidez a la luz, además de la capaci- 
dad para fijarse sobre cualquier tipo de soporte. A pesar de presentar una constitución química 
casi idéntica, su procedencia biológica es muy diferente; el alo índigo se encuentra en numero- 
sas especies vegetales, entre las cuales las de mayor rendimiento pertenecen al género Indigofera, 
y la púrpura procede del líquido que segregan de su glándula jipobranquial ciertos moluscos mari- 
nos. En América se han empleado preferentemente > especies Púrpura Patula y Púrpura Pansa 
debido a su calidad de expulsar el tinte espontáneamente, a diferencia de otras caracolas a las 
que es preciso sacrificar para obtener el colorante: 


Azul-añil 


El color azul está presente, con frecuencia de forma dominante, en la arquitectura, cerá- 
mica, códices, joyería, plumaria, pinturas y tejidos de las culturas prehispánicas. Fue apreciado 
por los aztecas y por los pueblos andinos, y entre los antiguos mayas constituyó un elemento de 
culto presente en todos los rituales: al esclavo que había “de ser sacrificado a saetazos desnudá- 
banle en cueros y untábanle el cuerpo de azul... ponían en medio el aderezo para el sacrificio de 
incienso y fuego nuevo y betún al sacaba cada uno una flecha y una calavera de venado, las 
cuales untaban los chaces con el betún azul... (y) lo que pretendían después de juntos en el tem- 
plo y hechas las ceremonias y sahumerios como en las fiestas pasadas, era untar con el betún azul 


que hacían, todos los instrumentos de las mujeres y los postes de las casas” (Landa [s, XVI] 
1985:90, 136, 141, 142). 


Identificar aquellos pigmentos es una cuestión que viene ocupando a investigadores de 
diversas disciplinas dede hace casi un siglo sin kalada: definitivos por el momento. En lo que 
al textil se refiere se pudo teñir de azul con antocianos procedentes de frutos, flores, y de la made- 
ra del palo de Campeche, pero es lógico pensar que siempre que dispusieran de añil, más sólido 
y luminoso, fuese empleado de preferencia. 


Se ha confirmado mediante análisis cromatográfico la presencia de índigo en varios teji- 
dos peruanos procedentes de una necrópolis de Paracas (Fester 1955), pero ca del empleo 
de este colorante se carece de evidencia para el área mesoamericana a pesar de existir fragmen- 
tos textiles (La Garrafa y Chiptic) coloreados de azul y susceptibles de ser analizados. 


La incertidumbre respecto al uso del añil en Mesoamérica procede en gran medida de las 

eculiares características del. colorante, que no se muestra de forma conspicua en las plantas que 
o contienen y es preciso para que se manifieste que las hojas de éstas se encuentren sometidas a 
un proceso de fermentación relativamente complejo. Llama la atención que los primeros cronistas 
no mencionen la planta ni el colorante azul entre las muchas materias tintóreas que describen y es 
sintomático de la escasa evidencia de su uso entre los indios que cuando los españoles ya han ini- 
ciado la explotación sistemática de otros tintes americanos (grana, cochinilla, brasil, etc.) se inten- 
ta aclimatar en las colonias la planta del Viejo Mundo lidera de indigotina; el pastel (Isatis 
tinctoria), “la simiente de la cual se trajo de Europa y entre estos montes [de Nueva España) se 
hace en extremo muy buena”. (Benavente [1540] 1988:247), a pesar de ser su capacidad tintó- 
rea muy inferior a la de las Indigoferas. 


El hecho de que la planta y el colorante posean nombre propio en las principales lenguas 
de la América nuclear: anganchi, langua y mutuicube en el área andina; ch'oh entre los mayas, 

xiuhquílitl en la lengua nahuatl de los aztecas, remite a un pasado prehispánico. Por otra parte, 
les primera sinformaciones que llegan a través de Bernardino de Sahagún hacen referencia a cier- 
tas plicaciones que difícilmente pueden atribuirse a influencia española: usan también las mujeres 
teñir los cabellos con lodo prieto, o una yerba que se llama xiuhquílitl por hacer relucientes los 
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cabellos, a manera de color morado... la que embarre las cabezas, con las yerbas llamadas xiuh- 
quílitl, que son buenas contra las enfermedades de la cabeza, tiene por oficio buscar el barro 


negro y traerlo al tianquez para ponerlo en la cabeza a los que lo quieren y echar encima las 
dichas hierbas” (Sahagún [1547] 1985:469, 576). 


Más adelante, el mismo cronista explica que la hierba de “tierras calientes que se llama 
xiuhquilitl ; majan... y exprimen el zumo y échanlo en unos vasos, allí se seca o cuaja (y) es color 
preciado” (Sahagún [1547] 1985:699). Del producto así obtenido se abastecían los artesanos en 
el mercado local, donde el que vendía los colores ofrecía “la grana, amarillo claro, azúl claro... 
(y) allende todo lo dicho... panes de azul” (Sahagún [1547] 1985:569). Descripciones posterio- 
res de Francisco Hernández (1615) y Bernabé Cobo (1653) amplían y detallan el proceso de 
extracción del colorante de la planta que lo contiene, pero ningún cronista recoge alguno para la 
aplicación del tinte. 


Todavía existe en América un número considerable de tintoreros especializados en la tina 
del añil, y se distinguen claramente dos corrientes de tradición paralelas: una doméstica, de pro- 
ducción esporádica, con utillaje muy simple, y en la cual los productos auxiliares para provocar 
la reducción* del baño, suelen ser de origen orgánico (orines fermentados o plantas específicas), 
y otro heredado del sistema de producción colonial, donde se trabaja de forma continua, en gran- 
des tinas y empleando productos auxiliares químicos adquiridos en el comercio. 


Los pasos del proceso para sentar la tina del añil, aunque sujetos a variantes locales, son 
básicamente los siguientes: 


1. Molido de pan de añil. 


2. Emulsión del polvo resultante en una disolución de lejía que se prepara en la casa a 
partir de cenizas vegetales. 


3. Vertido de la emulsión en el baño (permanente) que contiene la tinta. 


4. Reducción del medio acuoso mediante la adición de sustancias alcalinas (fermentación 
amoniacal de orines, lejías, agua de cal sobrante de haber cocido el maíz para las tor- 
tillas, etc.) o bien mediante un proceso bioquímico producido por los fermentos de 
determinadas plantas. El indican (producto sólido insolubre en agua de color azul) se 
transforma por la acción de los álcalis reductores en indoxil (producto soluble en agua 
de color amarillo claro); este proceso se suele realizar en países cálidos a temperatura 
ambiente y el baño nunca Abe sobrepasar los 60°C. 


5. Reposo de la tina para dar tiempo a que actúen los reductores. 


6. Inmersión de las madejas o lienzos previamente humedecidos, cuidando de no intro- 
ducir burbujas de aire que oxigenarían el baño. 


7. Las fibras permanecen sólo unos minutos en la tina. 


8. Extracción de las madejas o lienzos que presentan en el primer momento un color ama- 
rillo-verdoso. 


9. Exposición al aire de las fibras, con objeto de oxidar de nuevo la materia colorante que 
ha quedado depositada sobre ellas en forma de indoxil (de color amarillo) la cual a 
los pocos instantes de entrar en contacto con el aire sufre la reacción inversa a la del 
paso n? 4 y se transforma nuevamente en indigotina de color azul. 


5. Reducción: Separar total o parcialmente de un compuesto oxigenado el oxígeno que contiene. 
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El caracol de la púrpura 


Gonzalo Fernández de Oviedo vio “aquellas conchas y ostras de la púrpura en el golfo 
de Oroliña o Nicaragua con que tiñen las mentas, y el hilado de algodón y otras cosas que quie- 
ren pintar” (Fdez. de Oviedo [1526] 1959:V, 424), pero después de él se produce un gran vacío 
informativo, incluso por parte de los cronistas que más bro limas recogieron las costumbres 
de los indios. Quizá constribuyeron a ello las características del proceso de teñido; trabajo ambu- 
lante a lo largo de tramos de costa de difícil acceso, tintado directo en el propio hábitat del 
molusco, y ciclo de explotación condicionado por los períodos de veda, a lo cual cabía añadir 
da esta actividad era llevada a cabo por habitanes de zonas de escaso interés para los coloni- 
zadores. 


Son diferentes los modos que se emplean en la extracción del colorante: “algunas perso- 
nas sacrifican al animal, poniendo la concha sobre el dorso de una mano, abren con su cuchillo 
la mencionada concha; luego exprimen el color de la cabeza hacia la extemidad posterior; esta 
se corta y se arroja el cuerpo. Después de haber tratado de ese modo una gran cantidad de con- 
chas, se junta el color en una vasija; luego se pasan los hilos de algodón por aquel líquido... Otros 
extraen el humor por medio de la compresión, sin matar al animal. No sacan a este por comple- 
to de la concha, pero lo exprimen, con el fin de que vomite la tintura. La colocan después en la 
roca de donde la tomaron; allí se recobra la concha, la cual da poco tiempo después otro poco 
de humor, aunque en una cantidad más pequeña que la de la primera vez. Si se repite la opera- 
ción tres o cuatro veces, es la cantidad extraída cada vez menor, falleciendo el animal por exte- 
nuación”, (Ulloa [1748] en: Turok (1988:28-29). Un tercer sistema “mediante el frotamiento de 
uno o más caracoles juntos (que) producen una baba como cera” (Gage [1655] en Nuttal 
1909:372), es en realidad una variante del segundo ejemplo. 

La razón por la que existen dos procedimientos, cruento e incruento, para extraer la púr- 
pura se explica por tratarse de diferentes especies de moluscos marinos. Entre los caracoles ame- 
ricano productores de púrpura algunas especies pertenecientes a los géneros Thais, Murex y 
Acanthina, no expulsan el colorante y el animal es por tanto sacrificado. Las especies Púrpura 
Patula y Púrpura Pansa, cuya distribución abarca las costas del Golfo de México y las del Pacífico 
(desde Baja California hasta Guayaquil), segregan espontáneamente el tinte al ser perturbadas', 
por lo cual, una vez “ordeñadas”, son devueltas a las rocas y el proceso puede repetirse cíclica- 
mente sin deterioro para la especie ni merma de rendimiento para los artesanos. 


Ambos procedimientos continúan hoy vigentes; el primero en las localidades de Chanduy 

Salango, al norte del Golfo de Guayaquil (Ecuador), donde las mujeres ancianas aún tiñen sus 

hilos machacando los “churos” o caracoles marinos, y el segundo aún lo practican los indios boru- 
ca, de Costa Rica, y los mixtecos mexicanos. 


En todos los casos, la secreción del animal aparece de color blanco lechoso en el momen- 
to de la expulsión, toma un color amarillento al poco de ser aplicado en la fibra, luego pasa a ver- 
doso y más tarde rosado, hasta alcanzar el color púrpura intenso en unos quince o veinte minu- 
tos. El liquido, tal como se encuentra en la glándula liekana del molusco, es un derivado 
incoloro, soluble en agua del sulfatoester de indoxil (comparar con la descripción del proceso de 
aplicación del añil}, que al ser expulsado por el caracol se oxida en contacto con el aire y se con- 
vierte en dibromo digo, de color púrpura. 


6. El líquido tiene un olor extraordinariamente penetrante y permanente y el animal lo utiliza como defensa para ahuyentar a los 
depredadores y para cubrir y proteger los huevos en el momento de la puesta. 
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Tintes por fotooxidación y combinación con sales de hierro 
Taninos 


Los taninos son, como ya se ha descrito, sustancias vegetales, de carácter ácido y fuerte 
poder astringente, que se encuentran en cortezas, raíces, hojas y frutos. Su empleo como tinte es 
común en leds el mundo y en el continente americano existen ejemplos aún viegentes de prácti- 
cas casi identicas en puntos tan alejados geográfica y culturalmente, como los indios shipibo, de 
la amazonía peruana, y los mayas tzotiles, de los Altos de Chiapas, en el Sur de México. Son colo- 
rantes extraordinariamente firmes y especialmente adecuados para teñir el algodón. Los artesanos 
han sabido aprovechar junto a sus cualidades prácticas las posibilidades creativas que se derivan 
de sus especiales características y comportamientos. 


Dentro del conjunto de sustancias tánicas, los taninos condensados tienen particular inte- 
rés porque al oxidarse dan colorantes llamados flobáfenos de una gama que abarca tonos ana- 
ranjados, rojo-siena y marrón. Los indios shipibo hierven la corteza de la caoba [Swietenia 
macrophylla) y otras meliáceas y en el liquido resultante, una vez frío, empapan sus lienzos de 
algodón. Después los extienden sobre el suelo al sol y los dejan secar. Repiten esta operación de 
cho a diez veces, cuidando siempre de exponer al sol la misma cara del lienzo, lo cual provoca 
en ésta una formación de flobáfenos más intensa que en la cara del lienzo que no estuvo expues- 
ta a fotooxidación. El resultado es una tela con distinto color en cada cara. 


Estos y todos los demás taninos, en combinación con compuestos de hierro, precipitan 
dando colores verde-oliva, azul-pizarra o negro. El procedimiento universal para obtener un tinte 
negro consiste en hacer hervir las fibras junto a las materias tánicas y aplicar sobre éstas sulfato de 
hierro. Como fuentes de tanino se usan entre otras en América, la cortezas de aliso (Alnus spp.), las 
raíces del mangle (Rhiophora mangle), las hojas de mesté (Eupatorium ligustrinum) y los frutos de 
muchas leguminosas (Caesalpinia tinctoria; Prosopis juliflora, etc.). Los compuestos de hierro se 
encuentran en “una tierra que se llama palli, para teñir negro (de la cual) hay minas de este barro 
o tierra (que) es preciosa: (Sahagún [1547] 1985:703). Las fibras que se han hervido previamente 
con los taninos son enterradas en este tipo de arcillas, bien en la propia ciénaga o bien transpor- 
tando a la casa la cantidad suficiente de bare para sumergir las madejas de telas. El tiempo de per- 
manencia de las fibras en el barro varía, según las costumbres locales, entre tres días y varios meses. 


No siempre se procede a teñir un lienzo totalmente negro. En ocasiones, sobre una super- 
ficie teñida de amarillo o rojo-siena con flobáfenos, los artesanos dibujan con el barro valiéndo- 
se de una caña biselada; estos trazos, al combinarse el hierro que contiene la arcilla con el fondo 
del tanino, quedan impresos de un negro indeleble. Este es el procedimiento que emplean los 
indios shipibo para adornar sus telas con los característicos motivos simbólicos. 


El diálogo con la Naturaleza 


Parece oportuno, a modo de epílogo, destacar la forma en que estos artesanos tintoreros 
han manejado durante milenios los recursos naturales para la obtención de colorantes, algunos de 
frágil estabilidad, cuidando de no agotarlos o bien recurriendo a su cultivo o domesticación. Hasta 
nuestros días han llegado intactos los conocimientos ancestrales sobre la cría del nocheztli o grana 
cochinilla, hansmilidos a través de generaciones por el pueblo zapoteco del altiplano mexicano; 
los procedimientos para el aprovechamiento incruento del caracol de la púrpura practicados por 
los mixtecos de las costas mexicanas del Pacífico; las leyes o acuerdos Amplias para preservar 
de cualquier deterioro las ciénagas de lodo ferruginoso entre los shipibo del Amazonas, los boru- 
ca de Costa Rica, los quéchuas ecuatorianos y los tzotziles mexicanos. 


Es prácticamente inevitable, sin embargo, que estos testimonios vivos que ilustran a la per- 
fección la actual propuesta teórica del desarrollo sostenible, tengan los días contados y dada su 
marginalidad, su desaparición apenas conmoverá a alguien. 
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Niña recolectora de plantas tintóreas para los depósitos del Inca. 


Colorantes naturales. 


Palo de Brasil. 


Árbol que es motivo de gran confusión ya que el Palo 
de Campeche (también tintóreo) pertenece al mismo 
género y hay muchos otros a los que también se les 
llama Palo de Brasil, entre ellos algunos de ornato. 


Algo característico de estos árboles, es la forma en que se dan sus flores en una especie de 
racimo cónico, además de que el corazón de su madera es de un rojo intenso donde se 
encuentra depositada la brasilina (sustancia tintórea). Es común encontrar estos árboles en la 
costa del pacífico desde México hasta Costa Rica. 


Se cultiva debido a que tiene propiedades curativas, elimina la grasa en los tejidos, el dolor de 
cabeza, la mala circulación y el cansancio muscular. Esta madera se ha vuelto cada vez más 
común en la medicina tradicional, se dice también que es buena para la diabetes y para la 
anemia, según dicen en las hierberías se prepara un té con varios troncos y se toma, 
dependiendo de la enfermedad algunas veces se toma como agua de uso. 


El tinte del Palo de Brasil es muy sensible a la acidez, esta 
acidez o alcalinidad hace que el tinte tiña rojo o morado 
respectivamente. Para darle colores más interesantes se 
dejan reposar las maderas en agua por varios meses, los 
colores que obtenemos de este tinte reposado siempre varían 
y el resultado siempre es bello y único. 


Palo de Brasil Re. 


Esta modificación del tinte sucede cuando reutilizamos el tinte de Palo de Brasil, en esta 
ocasión, el resultado es un color Salmón muy atractivo. Este color además de ser muy 
interesante es aún más ecológico que un tinte ordinario ya que se utilizan tanto el agua como 
el tinte para su preparación. 


Óxido de Fierro. 


El óxido lo usamos de dos formas, una es 
para oscurecer colores y otra es en conjunto con 
taninos para obtener un gris. El fierro lo podemos 
obtener de cualquier metal oxidado, nosotros mantenemos en 

agua unos trozos de metal y usamos esta agua cada vez que 
vamos a ocuparlo. El color que obtenemos del fierro es diferente al del 
huizache ya que es un gris medio verdoso, de hecho hemos obtenido 
verdes grisáceos. 


Este tinte mineral era utilizado por los naturales que habitaban en las cuevas de América para 
producir un rojo pulverizado que utilizaban para hacer pinturas, claro que ellos no lo obtenían 
de clavos, sino de algunas piedras que están recubiertas con este mineral, fáciles de distinguir 
por su color rojizo-anaranjado. 


Calcomeca. 


Esta planta trepadora con pequeñas flores amarillas o 
rosas se encuentra en zonas tropicales y subtropicales, 
de esta familia (Smilax) hay muchas especies según la 
región en donde se encuentren, en el caso nuestro es 
(Smilax Cordifolia) la que utilizamos, una especie común en 
el norte de México. Esta planta es conocida también porque 
su raíz sirve como diurético y adelgazante. 


Cuando se prepara este tinte, el aroma que despide el agua es dulce, sin embargo la tela 
queda un poco dura por lo astringente de la raíz. La raíz es lo que se utiliza para teñir. La raíz 
es lo más prominente de la planta, pero que a la vez está oculto, ésta se puede podar sin que 
la planta muera. 


Palo Amarillo. 


También llamado moral este árbol crece en zonas 
con mucha humedad como las costas del Pacífico y las 
del Golfo de México. Actualmente existe un rancho en 
Veracruz que lo cultiva con el propósito de aprovechar su tinte que se 
obtiene al dejar la madera remojando en agua por varios días o semanas. 


La madera tiene un color amarillo fluorescente y contiene ácido moritánico que tiñe de amarillo 
crema en fibras de algodón. Este tinte no lo utilizamos debido a que el color que obtenemos es 
muy claro y poco popular. 


Granada. 


Árbol frutal que se cree es originario de la región que va desde Irán 
hasta el Norte de India y que se comenzó a cultivar por todo el 
mundo gracias a su gran sabor y a sus nutrimentos como el 
potasio, calcio, magnesio, hierro y las vitaminas C, B y E. 


Su cáscara por otro lado tiene propiedades curativas por la 
presencia de taninos en ella. La granada comienza a madurar en 
septiembre y continúa a lo largo del otoño, si no es arrancada del 
árbol al estar madura ésta reventará ya que la cáscara no puede 
soportar su interior. En un granado es muy común ver cáscaras 
debajo, esto es porque el color rojo de su fruto atrae mucho a las 


aves. 


Debido a que la granada es un fruto caro y por 
temporadas no lo utilizamos para teñir, pero hemos 
hecho pruebas y obtenido color amarillo muy 
interesante. También la hemos utilizado para 
preparar la tela que teñimos después con huizache para 
obtener negro. 


Cebolla Morada. 


¿Por qué lloramos al cortar una cebolla? Porque es un 
método de defensa que tiene la planta contra sus 
depredadores. La manera más fácil de cortarla es 
hacerlo con un chorro de agua encima, así evitamos 
que nos llegue la brisa de esta sustancia directo a los 
ojos o nariz, aunque existen diferentes métodos para 
evitar llorar. 


La cebolla tiene propiedades tintóreas por una 
sustancia antioxidante que es lo que la hace ser morada. Cuando se tiñe con ésta, el lugar se 
inunda con olor a sopa de cebolla y la tela queda con un ligero aroma perceptible que se 


acentúa al plancharla. La cebolla morada tiñe la tela de 
algodón de un amarillo ligeramente verdoso. 


En la época de las abuelas, se utilizaba la cebolla 
amarilla o blanca, para teñir encaje o a veces hasta para 
aclarar el pelo. 


Añil. 


Al estar ya bien establecida la colonia en la 
Nueva España, decidieron sacar 
económicamente hablando, el mayor provecho 
que fuera posible, así fue como comenzaron 
las haciendas y los obrajes. En el área de 
Centroamérica, no había o había muy pocos 
metales y piedras preciosas qué explotar, por 
lo que se fueron por el lado de la agricultura, 
sobre todo el del cultivo de añil o índigo, en 
náhuatl llamado “xiuquilitl”. 


Así describe Fray Bernardino de Sahagún a esta 
planta “Hay una hierba en las tierras calientes que se llama xiuhquilitl, mojan esta hierba y 
exprímenle el zumo, y echándolo en unos vasos allí se seca o se cuaja, con este color se tiñe 
de azul oscuro y resplandeciente, es color preciado.” El tinte azul era muy difícil de conseguir 
en esa época, por lo que los españoles al descubrir que algunas comunidades indígenas, 
entre ellas los mayas, utilizaban para todo este tinte, decidieron comercializarlo 
internacionalmente y ubicaron los obrajes en países centroamericanos como Nicaragua, El 
Salvador y Guatemala, convirtiéndose este último en el productor de añil más importante que 
para el siglo XVII alcanzó su apogeo llegando a exportar 250 toneladas a toda Europa. En la 
actualidad, el país más importante en producción de añil es El Salvador, en dónde se han 
preocupado mucho por su rescate pues al inventarse los tintes sintéticos, decayó mucho la 
industria. En México se produce muy poco, son sólo algunos pueblos costeros de Oaxaca los 
que siguen cultivándolo. 


El proceso para extraer el tinte de la planta es muy 
laborioso y complicado ya que éste lleva varios días y 
se ocupa mucha mano de obra. Una vez que se extrae 
el tinte (la indigotina) éste no es soluble en agua como 
los demás tintes. Para que pueda ser soluble en agua 
es necesario extraer el oxígeno del agua mediante un 
proceso de fermentación de hojas de muicle, este 
proceso lleva varios días también y una vez que se 
tiene el tinte listo las telas se pueden teñir en dos 
minutos. El tinte en sí es muy rendidor por ser un azul 
muy oscuro. 


Añil Re. 


El azul claro lo obtenemos cuando teñimos por segunda ocasión con un mismo baño de añil; 
el azul claro es el segundo color que obtenemos después del azul añil o índigo original. 


En el proceso de teñido con añil cada vez que se introducen las telas en el tinte cuenta como 
una teñida de la cual se obtendrá cada vez un color más atenuado. Cada preparación de tinte 
de añil puede durar hasta cinco teñidas diferentes las cuales se utilizan en las combinaciones 
con otros tintes y al combinar estas tonalidades de azul más claras, logramos obtener verdes 
más claros y brillantes cuando lo combinamos con el tinte de Cúrcuma y lilas o morados claros 
cuando lo combinamos con la Cochinilla. 


Cúrcuma ll. 


Es de la misma familia que el jengibre y 
originaria de la Isla de Java, cerca de 
Sumatra e Indonesia, pero desde hace 
aproximadamente 2000 años se ha 
extendido y ha sido de gran importancia 
para varios países Asiáticos, principalmente 
India, en dónde usan esta especia en la 
preparación de ciertos platillos, entre ellos el y 

curry, como colorante alimenticio y en la 

preparación de té. También la utilizan para 

algunos rituales en sus tradicionales bodas, durante la noche anterior a la ceremonia la (Hardi 
Ki Raat) o noche de la cúrcuma, en ella se unta por horas a la novia con un preparado de 
cúrcuma molida y coco que la ayudará a lucir una piel tersa y humectada, además de darle un 
color dorado. 


En la actualidad también se cultiva aquí en América, en los países centrales como en Panamá 
que la utilizan para teñir la rafia con la 


La cúrcuma es usada mundialmente como colorante natural para la comida, se usa para 
preparar el platillo español llamado paella y en la mostaza común para darle color.que fabrican 
sombreros. En México hay cultivos orgánicos de esta planta en el estado de Veracruz. 
Normalmente se puede conseguir en cualquier tienda de autoservicio en la sección de 
especias. 


En el teñido de textiles la cúrcuma se puede usar en repetidas ocasiones y seguirá tiñendo de 
amarillo. Cuando se prepara el tinte el olor a especias es muy penetrante y al quitar el exceso 
de tinte a las telas teñidas con cúrcuma las manos se nos ponen amarillas y nos duran un par 
de días así. 


Cúrcuma l. 


Este color se obtiene cuando no le agregamos nada a la preparación del tinte de Cúrcuma 
para hacerla más brillante, como quien dice es su tono original: un color mostaza. 


Este tinte es muy sensible al pH del agua así que es fácil obtener diferentes tonalidades de 
amarillo sin estar buscándolas y a veces se logran hasta colores como el naranja. 


Cúrcuma + Añil. 


El verde es un color muy difícil de conseguir de forma natural en el algodón, nosotros lo 
obtenemos mezclando dos tintes, la Cúrcuma para el amarillo y encima el Añil para el azul. 


El tono de verde va a depender mucho de qué tan amarilla es la tela y de qué tanto tinte tiene 
la preparación de Añil, éste color “verde zacate” como lo llamamos, es el que obtenemos si la 
tela es amarilla y el añil todavía tiene el suficiente tinte azul. 


Cúrcuma + Añil Re. 


El color verde limón también lo obtenemos de la combinación de la Cúrcuma y el Añil. Esta 
vez, la tela suele ser menos amarilla y más crema y la cantidad del tinte del azul es menor. 


Se batalla mucho para lograr este verde limón ya que el tono también depende del tiempo en 
que está sumergida la tela en el Añil. 


Quina Roja. 


Su nombre científico deriva de la Condesa de 
España proveniente de Chinchón que se dice fue 
la primera europea en ser curada de malaria por 
los nativos, con la corteza de este árbol en Perú. 
Se dice también que el padre de la homeopatía 
Hahnemann se basó en esta planta para fundamentar su 
investigación, pues al consumirla tuvo síntomas similares a los de la malaria y esto dio pie a la 
hipótesis que de aquí dedujo “lo similar cura lo similar”. En México esta planta fue introducida 
bajo el régimen de Maximiliano de Habsburgo en las llamadas “Nueva Virginia” y “Colonia 
Carlota”, ésta última localizada en Veracruz. 


En el algodón la Quina Roja tiñe de un rojo muy pálido, más cerca de un rosa apagado o rosa 
viejo y se pueden obtener también tonos grises si se añade óxido de fierro al tinte. Este tinte 
también se puede dejar fermentar para obtener tonos más oscuros y originales. 


Quina Roja + Fe. 


El tono café que conseguimos con esta combinación tiende a veces a tener tonos de gris y en 
otras ocasiones sólo café. El Oxido de Fierro lo utilizamos para oscurecer tonos, en este caso 
oscurecimos un rosa apagado o palo de rosa. 


Pericón. 


Esta planta pertenece a la misma familia que el cempasúchil, 
es conocida en el noreste de México como hierbanís debido a 
su peculiar aroma. Su flor es muy pequeña en comparación 
con la de cempasúchil; aparece en la orilla de los caminos una 
vez que comienzan las lluvias de verano, es más común en las 
zonas serranas de México donde se propaga en las crestas de las 
montañas y los potreros, por ser lugares en donde da más el sol. 


Cuando teñimos con pericón se utiliza toda la planta excepto la raíz. El pericón lo podemos 
usar fresco o seco y el color que obtenemos de este tinte varía según la concentración de tinte 
que se tenga entre más pericón más dorada va a quedar la tela. Este tinte se puede reutilizar 
varias veces. 


Bernardino de Sahagún llama al pericón: Yauhtli, y dice que se usa para curar a los que tienen 
cámaras, los que escupen sangre y los que tienen calentura. Los aztecas la consideraban 
sagrada por estar relacionada con Tláloc. Esto significaba que cualquier padecimiento que se 
tuviera a partir del agua esta planta servía para curarla. 


Pericón + Añil. 


Al igual que la Cúrcuma, el Pericón o Hierbanís también nos sirve para obtener el verde, 
aunque en este caso el verde que se produce es más oscuro pero sin perderse en el azul. 


La diferencia con la Cúrcuma es que el Pericón nos da tonos más dorados y ese color dorado 
oscurece el verde para obtener el verde oscuro. 


Huizache + Fe. 


Árbol o arbusto del género acacia, muy común en el Norte de 
México ya que se desarrolla mejor en lugares áridos. Es 
cultivado en India por su codiciada resina que es convertida 
en goma guar. En Europa se utilizan sus flores para obtener 
perfume de acacia. Cuando este árbol florea (de febrero a abril) los 
campos se vuelven amarillos y el aroma que despide es muy agradable, 
puede ser percibido a varios metros de distancia, sin embargo su madera tiene 


sabor y olor a ajo. Sus vainas contienen un porcentaje importante de taninos los cuales 
extraemos para teñir de negro y gris. Las telas teñidas con huizache conservan un olor dulce 
que se acentúa al plancharlas. 


Se sabe que el negro es la combinación de todos los colores, pero en este caso el negro que 
obtenemos sólo parece ser negro, en verdad es un púrpura muy oscuro, esto lo sabemos 
porque este color aparece cuando se le quita el exceso de tinte a la tela. 


Huizache. 


A diferencia del Huizacho + Fe, este tinte nos da un color gris claro. Lo interesante de este 
tinte en su estado líquido es que al verlo a contra luz aparenta tener una tonalidad de morado, 
la cual no se puede ver en la tela teñida. 


Cempasúchil. 


Flor que crece silvestre en algunos estados del 
país, tanto del sur como del centro. Aunque tiene 
propiedades medicinales y desde la antigúedad 
se le ha utilizado en diversas ceremonias 
religiosas, casi no se cultiva por la facilidad con 
que se da en baldíos y en las orillas de los 
caminos, se dice que antes había un encargado 
por familia de sembrar a la orilla de su parcela 
una pequeña franja, a partir del mes de julio para 
que la flor se diera en las fechas de las festividades 
de día de muertos y éste era también encargado de 
repartirlo a sus familiares para que fueran a ofrendarlo a sus 
difuntos, pues con los pétalos de esta flor se marca el camino que el difunto debe seguir para 
poder trasladarse del mundo de los muertos al de los vivos y al final de la noche seguir 
nuevamente este camino para regresar. 


Esta planta es muy fácil de cultivar si se tiene el espacio y el sol disponible. Las semillas son 
los pétalos de la flor y ya que la flor tiene muchísimos pétalos con una sola flor se pueden 
sembrar hasta 100 plantas; las semillas germinan con mucha facilidad y con un porcentaje 
muy alto de lograrse, necesitan mucho riego durante las primeras semanas y después unas 2 
veces por semana. Si estás en una región donde suele haber heladas en invierno es 
necesario que podes las plantas para que no se quemen las hojas, por último Una vez 
plantadas las semillas podrás cosechar las flores a los 4 meses. 


Este tinte lleva mucho trabajo preparar ya que las propiedades tintóreas las tienen solamente 
los pétalos y los pétalos es lo que menos pesa de la flor, el trabajo pesado es separar los 
pétalos de las flores, ya que se hace flor por flor. Lo interesante de este tinte es que el color 
que toma el algodón es el mismo que tiene la flor, un naranja brillante. Sí se reutiliza el tinte 
puedes obtener un amarillo claro. 


Es muy fácil conseguir cempasúchil, la planta que utilizan en las jardineras que parece 
cempasúchil es un pariente enano de la planta real de cempasúchil, para conseguir estas 
flores puedes recogerlas de la basura después del día de muertos. Si no se va a utilizar al 
momento la flor, la puedes guardar en un lugar seco y oscuro hasta que lo utilices o plantes si 
así lo prefieres. Esta flor le añade mucho color a un jardín ya que tiene hojas muy verdes y las 
flores naranjas contrastan con este color. 


Palo Azul. 


Este árbol le debe su nombre a que 
cuando se remoja su madera en agua, 
ésta se torna azul con la luz del sol. El 
Palo Azul o Palo Dulce crece en los 
bosques templados principalmente en 
México y en Nuevo León lo hemos 
encontrado en el Cañón del Huajuco al 
pie de las montañas. 


Este árbol crece hasta 8 metros de 
altura pero lo más común es verlo de 
no más de 3 metros; sus hojas son 
muy pequeñas y en primavera 
después de que le sale una flor 
pequeña y blanca le salen vaínas que le duran hasta ya entrado el otoño, haciendo esto algo 
característico del árbol, sus vainas. 


Lo que utilizamos para teñir es su madera, el tinte que produce es un amarillo cafesoso y el 
tinte se puede reutilizar varias veces. Una vez que se haya reutilizado el tinte se pueden volver 
a introducir las maderas y dejarlas reposar un mes o más y éstas de nuevo soltarán tinte, este 
proceso se puede repetir una vez más. 


Paistle. 


Es una planta epífita conocida en México como 
paistle, paixtle o heno pero su nombre científico 
es Tillandsia usneoides, de la familia de las 
bromeliáceas, es típica de los bosques de la 
Sierra Madre Oriental, se aloja en los troncos y 
ramas altas y tiene un color verde menta que al 
secarse o morir se torna a gris claro, dándole un 
aspecto lúgubre al árbol que la posee. El 
término epífita se refiere a que no es un parásito 
del árbol sino que sólo vive en él. Existen cerca 
de 700 géneros de esta planta. 


En navidad no puede faltar adornando los nacimientos que se colocan debajo del pinito en 
cada casa e iglesia. Entre sus propiedades curativas está el de sanar quemaduras al tatemar 
la planta y aplicarla sobre el área afectada. 


Para teñir con este tinte no es necesario preparar la tela con taninos o alumbre ya que la 
planta tiene su propia sustancia fijadora. Este tinte es el único que se deja la materia junto con 
la tela en el baño de tinte; el color que hemos obtenido para el algodón es un beige medio 
grisáceo, difícil de describir. 


Cochinilla. 


Este pequeño insecto fue domesticado hace muchísimos 

años por culturas prehispánicas y durante la 

colonia obtuvo un mayor auge gracias al color 

que de él se obtenía, la prueba está en que 
vistió de gran colorido a los Casacas rojas en 
la Batalla de Waterloo y se utilizó también 
como pigmento en las llamativas pinturas de 
la corriente impresionista; en todo Europa 
fue apreciada y llegó a ser el colorante rojo 
de origen natural más utilizado. 


Desde la introducción de los tintes sintéticos en 
el siglo XIX la Grana Cochinilla fue perdiendo su 
auge internacional. En México se siguió cultivando y utilizando por las etnias que lo utilizaban 
antes de la conquista. En los últimos 20 años la cochinilla ha ganado terreno en la industria de 
los cosméticos y los alimentos debido a estudios que demuestran que los tintes naturales no 
eran dañinos para la piel y para el consumo humano. Actualmente Perú es el mayor productor 
del mundo pero Bolivia, Chile, Islas Canarias y México también la cultivan. 


La cochinilla hembra vive toda su vida pegada al nopal alimentándose de él y produciendo el 
ácido carmínico que es la base del tinte. Este tinte es extremadamente reactivo al ph y es de 
esta manera que se pueden obtener tonalidades rosas, fucsias y morados. En los nopales del 
monte existe también la cochinilla y produce de igual manera el colorante pero de una calidad 
más baja. 


Debido a la demanda que hay actualmente de cochinilla, los precios de ésta son elevados 
comparada con otros tintes, sin embargo el porcentaje de tinte que se usa a comparación con 
el peso de la tela es no mayor al 10%, esto lo hace un poco más rentable. Este tinte al igual 
que otros que se mencionan se puede reutilizar, si se tiñe de fucsia el siguiente color que se 
obtendrá será rosa. 


Cochinilla Re I. 


La Cochinilla normalmente tiñe rosa-fiusha, pero dentro del rosa existen muchas tonalidades; 
esta tonalidad rosa intermedio es el resultado de reutilizar el tinte de la cochinilla por primera 
vez. 


Al igual que otros tintes, éste también es ecológico ya que se reutiliza el tinte y el agua del 
baño. 


Cochinilla Re Il. 


Cuando se reutiliza el tinte de Cochinilla una segunda vez, se obtiene un rosa muy claro. Este 
tinte puede parecer que sea despintado pero si se observa con cuidado, se puede apreciar el 
color rosa claro muy original y aún más ecológico. 


Cochinilla + Añil Re. 
El color lila es uno de los últimos tonos que hemos descubierto, ésto porque la cantidad de 


fiusha y azul debe ser justa para obtener un lila y no un morado o rosa oscuro. 


En este tipo de combinaciones es muy frecuente ver cómo en algunas partes de las telas, 
convergen varias tonalidades de fiusha, morado, rosa y azul, las cuales suelen ser el tipo de 
detalles que hacen auténtico el oficio del teñido a mano. 


Cochinilla + Añil. 


La combinación para obtener morado viene de utilizar estos dos afamados tintes mexicanos 
(Cochinilla y Añil). 


Para lograr el color morado es necesario que la tela sea primero fiusha y encima teñirla en Añil 
con bastante tinte; los tonos de morado varían entre morado-azulado y morados que tiran 
hacia el fiusha. 


RECURSOS TINTI 


Subsecretaria de Planeación 
y Política Ambiental 


La serie cuadernillos bioculturales surge de la necesidad de 
reconocer, visibilizar, conservar y salvaguardar el legado biocultural 
de México. Tiene los propósitos de fomentar el cuidado de los 
ecosistemas y acompañar el proceso de restauración ambiental y 
social en el país. 


Los autores de los cuadernillos serán los expertos locales de los pueblos 
y comunidades, también estudiantes, técnicos, académicos y quienes 
estén interesados en compartir materiales para construir una sociedad 
del conocimiento más justa y plural. 


Los distintos ejemplares que conforman esta serie abordarán diversos 
tópicos relacionados a alimentación, salud, artesanías, artes, gastrono- 
mía, bienes forestales no maderables, entre otros. Se describirán los 
conocimientos, prácticas e innovaciones tradicionales que las distintas 
culturas han conformado a partir de la relación con la naturaleza, por 
cientos o miles de años y transmitido de generación en generación. 


Lectoras y lectores bienvenidos a la lectura de tus 
cuadernillos bioculturales. 
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INTRODUCCIÓN 


No se sabe con exactitud el mo- 
mento en que inicia la historia 
del color y con ella, la de los 
tintes naturales. Existen docu- 
mentos donde se registra que 
desde las primeras civilizaciones 
el ser humano pintó su cuerpo, las 
paredes de las cuevas que habi- 
taban, las pieles de animales, los 
primeros tejidos que lo protegían 
de la intemperie, la cerámica, las 
artesanías, los códices y la indu- 
mentaria empleada para fines 
rituales. Los colores los obtenía 
de las plantas, animales, hongos 
y minerales, por lo que cada 
civilización poseía tintes y textiles 
que la distinguían. 


México cuenta con una amplia 
variedad de especies botánicas 
empleadas para fines tintóreos, 
las cuales aún son utilizadas y 
su significado va ligado a la ma- 
terialización de una identidad 
colectiva e interacción con el am- 
biente, por lo que forman parte 
del patrimonio biocultural nacio- 
nal. A los colores extraídos de la 
naturaleza se les asigna un sim- 
bolismo del mundo real y uno 
mágico. Por ejemplo, en la cultura 
náhuatl el azul representa el agua 


y corresponde a las deidades re- 
lacionados con este elemento, el 
amarillo hace referencia a la luz 
de las estrellas; el negro a lo noc- 
turno, al inframundo y a los dioses 
relacionados, como Tezcatlipoca; 
y el rojo, que en náhuatl se escri- 
be tlapalli, lo cual significa color; 
otra asociación de esta tonalidad 
es con Tonatiuh, el fuego o el sol. 


Por su importancia cultural, eco- 
nómica e histórica, en nuestro 
país destacan diversos materiales 
tintóreos. La mayoría pertenecen 
al grupo de las plantas, aquí po- 
demos incluir al añil (Indigofera 
suffruticosa) o el palo del Brasil 
(Haematoxylum brasiletto y H. 
campechianum), pero también 
podemos encontrar dos especies 
de animales mexicanas que ge- 
neran pigmentos, el caracol púr- 
pura (Plicopurpura pansa y Pur- 
pura patula) y la grana cochinilla 
(Dactylopius coccus). 


Desde épocas remotas, en Me- 
soamérica se utilizaban fibras 
suaves como el algodón y duras 
como el agave, ixtle, henequén y 
lechuguilla. También se emplea- 
ron, aunque en menor propor- 


ción las fibras de tallos de plantas, 
como la ortiga o el chichicastle. El 
aprovechamiento de la lana como 
materia prima para la vestimen- 
ta, resultó ser una contribución 
española bien acogida por parte 
de los indígenas de Chiapas en 
donde se ha logrado una raza de 
ovino local, “el borrego Chiapas”. 
La lana de las ovejas aún es hila- 
da con malacate (huso para hilar 
compuesto de una pequeña vara 
de madera provista de un volante 
pesado de piedra, hueso o barro 
cocido), y el tejido lo realizan ex- 
clusivamente mujeres en el tradi- 
cional telar de cintura. Este último 
consta de dos barras separadas 
por la longitud de la urdimbre y 
se usa colocando uno de los ex- 
tremos en la cintura de la tejedo- 
ra y el otro en algún punto fijo. 


Se sabe que el teñido natural no 
maltrata las fibras y dura más 
tiempo el color original, entre 
otrosbeneficios.Sinembargo,son 


pocas las personas que tiñen con 
tintes naturales y su producción 
es baja, lo cual sugiere que los 
beneficios otorgados por su co- 
mercialización no son lo suficien- 
temente atractivos para las arte- 
sanas. Además, a decir de ellas 
mismas, el desconocimiento de 
la técnica les impide incursionar 
en el teñido natural. 


Por lo que el objetivo de este cua- 
dernillo es difundir información 
respecto al tema, de manera que 
pueda servir de guía a cualquier 
persona interesada y para las pro- 
plas teñidoras, que en ocasiones 
conocen unas plantas tintóreas y 
desconocen la capacidad de otras 
especies que tienen a la mano. 
Además, se pretende aportar in- 
formación que ayude a la reva- 
lorización de este tipo de tintes, 
se fortalezcan las prácticas del 
teñido y su difusión, las cuales 
están en riesgo de desaparecer 
y son parte importante del patri- 
monio biocultural de México. 


PRÁCTICA DEL TEÑIDO CON COLORANTES NATURALES 


¿Qué es el color? 


El color es una sensación produ- 
cida por el ojo humano, según 
las condiciones de la luz reflejada 
por la materia colorante, no es 
una propiedad característica de 
las sustancias. Los colores que se 
perciben en las plantas son gra- 
cias a tres diferentes pigmentos: 
las clorofilas, los carotenoides y 
las antocianinas. México es un 
país generoso en colores y 
cultura, el legado sobre el uso de 
los colores se infiltra gracias a la 
riqueza de una amplia biodiversi- 
dad y la proveniente de diferen- 
tes simbolismos y ritos. 


¿Qué es el proceso 
de tinción? 


La técnica del teñido o tinción 
natural es compleja, ya que son 
muchos los procedimientos y los 
instrumentos que deben utilizar- 
se. Las plantas pueden brindar 
dos o más colores, según la par- 
te empleada (hoja, corteza, fruto, 
flor, tallo o raíz), el proceso 
extractivo, la concentración del 
preparado, el tiempo de inmer- 
sión del hilado en la solución, el 


uso de dos o más plantas o partes 
de una misma y la fibra o base 
que se vaya a teñir. Además, del 
agregado de mordientes (fijado- 
res del color) o entonadores. 


¿Qué son los 
colorantes naturales? 


Son los colorantes derivados de 
materia vegetal, animal o mine- 
ral cuyos pigmentos pueden ser 
extraídos o separados y utilizados 
para entintar o pintar material, 
mediante el uso de diversas 
técnicas. Cuando el color se en- 
cuentra diluido dentro de otro 
cuerposedicequeesuncolorante, 
a los colorantes que tienen el 
carácter de entintar objetos se les 
llama tinturas. 


La mayoría de los colorantes 
naturales son solubles en agua, 
y los que no, son reducidos por 
álcalis, este es un proceso donde 
al teñir las fibras se introduce el 
tejidoen la disolución alcalina que 
contiene el color, de esta forma las 
fibras obtendrán el pigmento y al 
exponerlo al aire, por medio de un 
proceso de oxidación, da como 
resultado la tinción. 


Los mordientes 


Los mordientes o mordentes son 
las sustancias capaces de fijar los 
colores al adherirse a las fibras, 
auxiliando a los resultados de 
solidez e intensidades de los 
teñidos. En general, se trata de 
sales metálicas (alumbre, hierro, 
cobre, cromo, estaño), ceniza o 
cal. Aunque también puede ha- 
ber plantas y líquenes que cum- 
plen esta función. 


Proceso de tinción de lana 


Las fibras naturales 


Las fibras naturales se clasifican 
en dos grandes grupos: vegeta- 
les y animales. Cada uno de esos 
grupos tiene propiedades espe- 
cíficas que provocan diferentes 
resultados de color al someterlos 
al proceso del teñido. Las fibras 
de origen animal son más fáciles 
de trabajar porque las proteínas 
permiten que se asimilen mejor 
los colorantes. 


Mediante el molido de Dactylopius coccus. Grana cochinilla (1) o el fermentado de Tagetes spp. 
Cempasúchitl (2), seguido del lavado (3), mordentado y entintado de la lana (4) y su enjuague 


y secado (5). 
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PROCEDIMIENTOS Y MATERIALES PARA EL TEÑIDO NATURAL 


En el siguiente apartado se reú- 
nen datos de investigación reca- 
bados en campo durante el año 
2005, los cuales forma parte del 
legado biocultural de las artesa- 
nas forman textil-tintoreras de 
los municipios de San Andrés La- 
rraizar y Chamula, Chiapas, Mé- 
xico. La información aquí inclui- 
da reúne el nombre común de 
las plantas, líquenes y animales 
que se emplean para teñir, así 
como su nombre científico, algu- 
nos nombres en idiomas indíge- 
nas, la coloración que se obtiene, 
una breve descripción taxonó- 
mica, la parte del organismo que 


Nombre común: Aliso 


+ Familia: Betulaceae 


Nombre científico: Alnus acuminata H.B.K ssp. arguta 


(Shlecht.) Furlow 
+ Nombre en nahúatl: //itl 
+ Nombre en tsotsil: Nok 
Coloración: Pardo o café 


e Descripción: Árbol de 20 a 30 m de altura; tronco con 


es utilizada, el lugar principal de 
recolecta de la zona en que se 
hizo el estudio, la forma de prepa- 
ración para hacer el teñido y una 
imagen del organismo emplea- 
do. 


Se complementó la informa- 
ción obtenida en campo con 
los documentos de tintes natu- 
rales ofrecidos por Past (1989). 
Además de otras fuentes litera- 
rias como Váldes, 1989; Rossig- 
non, 1884; Roquero y Córdoba, 
1981, Wipplinger, 1996; Ga- 
ly, et al; 1989; Van, 1993; 
Cannon, 1997 y Arroyo, 2008. 


corteza gris o café-grisácea, lisa o ligeramente rugosa, por 
dentro es rojiza y contiene una considerable cantidad de 
taninos. Hojas alternas y anchamente ovadas. El fruto es un 
cono leñoso que mide alrededor de 12 mm. Su distribución 
se extiende de Sonora, México hasta Panamá. 

Parte de la planta utilizada: Corteza, tallos y hojas 

Lugar principal de recolecta: Monte alejado (terreno sin 
cultivar cubierto de árboles, arbustos o hierbas). 


Forma de preparación: 


1.- Primero se lava muy bien el 
hilo de lana con agua caliente y 
jabón o con la planta Cyclanthe- 
ra langaei Cogn. (Ch'upak”, amol) 
de la cual se utiliza el bulbo, para 
ello se parte y se usa como jabón. 


Nombre común: Añil 


e Familia: Fabaceae 

+ Nombre científico: Indigofera sp. 
+ Nombre en nahúatl: Xiuhquilit 

+ Nombre en tsotsil: Batz’ i ch'uj 

e Coloración: Azul 


e Descripción: Plantas arbustivas o herbáceas, gene- 
ralmente pubescentes con los pelos muy cercanos 
ligeramente adheridos al peciolo, flores dispuestas en 
espigas o racimos axilares, flores pequeñas provistas 
de una bráctea; cáliz pequeño, con los dientes casi 
iguales; corola de color rosado o morado, con el estan 
darte ancho, orbicular u obovado, semilla globosa, cilin- 
dricas o prismáticas. Existen alrededor de 700 especies 
distribuidas en las regiones tropicales y subtropicales 


del mundo. 


e Parte de la planta utilizada: Planta completa. 
Lugar principal de recolecta: Vegetación tropical 


o subtropical. 


2.- Después se pone a Calentar 
agua durante 45 min con cal hi- 
dratada o calhidra (cal disuelta en 
agua Caliente). 


3.- Ala par se muele lkg de corteza 
de aliso, para la misma cantidad 
de lana, junto con tres o cuatro 
huesos de aguacate y se pone con 
el hilo ya lavado en el agua tibia 
de calihidra. 


4.- Se hierve hasta el punto de 
ebullición durante una hora o 
hasta que tome el color deseado. 
Si se desea un color más oscuro, 
se puede agregar un puño de ce- 
nizas del fogón. 


5.- Después de que tenga el color 
deseado, se lava muy bien sin ja- 
bón y se seca a la sombra. 


Forma de preparación 
para teñir lana: 


1.- Primero se hace una disolución 
del extracto de índigo vegetal en 
ácido sulfúrico, la cual se prepara 
de la siguiente manera: 


En un tarro de cristal con tapa 
hermética se ponen 14 g de 
extracto de índigo y 13 g de 
ácido sulfúrico. Se remueve bien 
con una varilla de cristal hasta 
que la mezcla sea homogénea. 
Hecho esto, se tapa bien y se 
envuelve el tarro en unos trapos 
para que no haya variaciones de 
temperatura. Se coloca en un 
lugar cálido, puede ser a ple- 
no sol. Se mantiene así de tres a 
seis días removiéndolo dos o tres 
veces diarias. Al cabo de este 
tiempo ya se puede utilizar. El 
producto se puede conservar 
hasta por seis meses. 


ADVERTENCIA: 


El ácido sulfúrico es corrosivo, nunca debe 
estar al alcance de los niños. 


Hay que verter siempre el ácido al agua y en 
ningún caso al revés, ya que se puede producir 
quemaduras severas. 


2.- Una vez preparada la diso- 
lución se añaden unas gotas a 
agua templada. 


3.- Se remueve y se mete la lana 
húmeda, calentando hasta el 


punto de ebullición. Se mantiene 
así durante 30 min. 


4.- Tras esto, se saca la lana un 
momento para echar la solución 
a los mordentes y se vuelve a 
introducir calentando otros 15 
o 20 min. 


5.- Cuando el preparado con la 
lana se enfría, se enjuaga varias 
veces hasta quitar el exceso de 
tinte, y se tiende la lana a la som- 
bra. Si el baño está muy saturado 
de disolución se aprovecha para 
sucesivas tintadas. 


Otra forma de preparación para 
teñir algodón: 


Mezclar 25 g de añil en polvo en 
2.5 L de pulque y dejar reposar 
durante tres días tapado con un 
trapo, revolviendo cada día. Se 
añaden 2.5 L de agua y se pone 
a Calentar cuidando que no 
hierva. Se introducen 200 g de 
algodón lavado húmedo y se 
mantiene a punto de ebullición 
durante una hora. Se retira la 
fibra, se añaden 800 g de 
tequesquite molido disuelto 
en agua caliente, se introduce 
de nuevo el algodón, se pone al 
fuego y se mantiene a punto de 
ebullición 30 min más. Se deja 
enfriar dentro del baño de tinte. 
Finalmente, la fibra se enjuaga 
y se tiende a la sombra. 


Nombre común: Barba de león 


+ Familia: Convolvulaceae 


+ Nombre científico: Cuscuta corymbosa var. grandiflora Engelm. 


+ Nombre en nahúatl: Zacapalli 
Nombre en tsotsil: K'anak' 
Coloración: Amarillo 


Descripción: Planta parásita con flores de 4 a 7 mm de 
longitud, blanquecinas; monopétalas y pequeñas, brotan en 
grupos a lo largo de los tallos. Tallos cilíndricos largos, hojas de 
2 mm de grosor, amarillentos que se adhieren a otras plantas. 
Es conocida desde el centro de México hasta Ecuador. 

+ Parte de la planta utilizada: Tallos sin flores, se recolecta 


antes de que florezca. 


+ Lugar de recolecta: Acahual (denominación genérica que 
suele darse a las hierbas altas que cubren las tierras 


en barbecho). 


Forma de preparación: 


1.- Lavar la lana con jabón neutro 
de preferencia o con ch'upak”. 


2.- Calentar agua y poner la lana 
en el agua con jabón. Dejar repo- 
sar un rato para lavar la lana y que- 
de limpia. 


3.- Poner a hervir agua con alum- 
bre. Se requiere tres puños de 
alumbre o una cucharada y media 
para 1 kg de lana. 


4.- Cuando está disuelto el alum- 
bre, se mete la lana y deja calentar 
durante una hora, para que se fije 
el color. 


5.- El agua no debe hervir, pero sí 
estar lo suficientemente caliente. 


Hay que remover la lana y cuidar 
que no se queme. Se recomienda 
usar una Olla de barro o peltre. 


6.- Después de la hora se deja en- 
friar la lana en la olla y posterior- 
mente se lava con jabón. 

7- En la misma olla u otra 
con capacidad de 8 L, 
agregar agua hasta que cubra la 
lana; para 1 kg de lana se utiliza 1 
kg de barba de león sin flores. Se 
pone al fuego durante una hora y 
se deja enfriar. 


8.- Se puede agregar un poco de 
cal si se quiere aumentar el tono 
del color. Para esto, después de 
transcurrida una hora, se debe 
sacar la madeja y agregar una 


cucharada de cal disuelta en agua, 
se revuelve bien y se vuelve a 
introducir la madeja otros 15 min. 


9.- Seguido a esto se retira la olla 
del fuego y se deja enfriar la ma- 


Nombre común: Cinco negritos 


Familia: Verbenaceae 

Nombre científico: Lantana hispida H.B.K. 
+ Nombre en nahúatl: Piltzinteuexochitl 
+ Nombre en tsotsil: Chl'ivet 
e Coloración: Verde 


Descripción: Arbusto espinoso, con hojas redondo-ovaladas 
y ásperas que miden de 2 a 4 cm. Las flores son amarillas, 
anaranjadas o blancas monopétalas y tubulosas, que miden 
1cm; están dispuestas en cabezuelas. El fruto es negro, 


globoso y mide 4mm. 


Lugar principal de recolecta: Monte (terreno sin cultivar 


cubierto de árboles, arbustos o hierbas). 
Parte de la planta utilizada: Fruto maduro. 


Forma de preparación 1: 


1.- Se lava la lana (1 kg) con agua 
caliente y jabón se pone a hervir 
con bicromato de potasio. 


ADVERTENCIA: El  bicromato se debe 
emplear en una olla especial para ello, 
no se debe usar la misma olla para preparar co- 
mida porque es venenoso. 


2.- Cuando el agua está hirvien- 
do, se agregan dos cucharadas de 
bicromato y se revuelve con un 
palo; cuando ya está completa- 
mente disuelto se pone la lana. 


deja dentro del agua, ya que esté 
fría, se saca la lana y se lava sin 
jabón hasta que no destiña. 


10.- Para secarla se cuelga a la 
sombra. 


3.- Se revuelve constantemente 
para que el fijador se distribuya 
uniformemente y se deja hervir 
durante una hora. 


4.- La lana debe enfriarse en la 
olla. Ya fría, se lava con bastante 
agua, sin jabón. 


5.- La lana se pone a hervir 
con 15 L del jugo de los frutos 
de cinco negritos. Hay que mace- 
rarlos y ponerles suficiente agua 
hasta que cubran la lana. 


6.- Se hierve por una hora y luego 
se deja toda la noche en la olla. 


7.- Al siguiente día hay que en- 


juagar la lana hasta que no salga 
color y ponerla en la sombra. 


Nombre común: Cochinilla 


+ Familia y orden: Hemiptera: Dactylopiidae 


Nombre científico: Dactylopius coccus Costa. 


Nombre en nahúatl: Nocheztli 
Nombre en tsotsil: Batz’ ¡ch'uj 
e Coloración: Rosáceo o rojo 


+ Descripción: Es un insecto originario de México y de los países 
andinos. Se cría en los tallos de los nopales (Opuntia spp.) de 
los cuales se alimenta consumiendo su savia. De la hembra 
se extrae el tinte llamado carmín, esta llega a poner 400 
huevos, tiene un tamaño de unos 6 mm y se mueve míni 
mamente en las hojas. El macho es más pequeño y con alas, 


no supera los 2.5 mm. 


+ Parte de la planta utilizada: Insecto completo. 
Lugar principal de recolecta: Vegetación semiárida, con 
presencia de nopales o en cultivos exprofeso. 


Forma de preparación: 


1.- Primero moler 1 kg de co- 
chinilla para 18 kg de lana; para 
100 g de lana se necesitan 10 g 
de cochinilla. 


2.- La cochinilla se pone a mace- 
rar una noche anterior al proceso 
de tinción, al día siguiente se pone 
el extracto en una olla con agua, 
se remueve y se pone a hervir 
una hora. 


8.- Si el color obtenido es gris, 
se puede agregar uma cucha- 
rada de bicarbonato de sodio y 
hervir por 10 min para obtener 
un tono verde. 


3.- Cuando se enfría el tinte, se 
cuela e introduce la lana húmeda 
y mordentada, se calienta hasta 
punto de ebullición y mantiene así 
una hora. 


4.- Se agrega también jugo de 
limón con todo y cáscara o ácido 
cítrico o ácido oxálico. 


5.- Cuando la lana obtuvo color, 
se deja enfriar para lavarla con 
jabón y agua corriente hasta que 
no destiña. 


6.- El agua con la que se tiñó la 
lana se puede conservar y sirve 
hasta para cinco teñidas más si se 
le vuelve a agregar ácido oxálico 
cada vez que se empleé. 


Nombre común: Caracol púrpura 


e Familia y orden: Gasteropoda: Neogastropoda 
+ Nombre científico: Plicopurpura pansa Gould. Habita 
en la Costa del Pacífico y Purpura patula L. del Golfo 


de México. 
+ Nombre en mixteco: Tecohoyi 
+ Coloración: Violeta 


+ Descripción: En el orden Neogastropoda se distinguen 
algunas especies de moluscos que se caracterizan por 
la secreción de un líquido que desde tiempo inmemorial 
se ha aprovechado para teñir productos textiles de color 


purpúreo. 


En las costas mexicanas habitan tres especies del género 
Plicopurpura, conocidas como caracol morado o púrpura. 
La especie que más se ha explotado para usarla como 
tinte es Plicopurpura pansa, principalmente del estado 


de Oaxaca. 


7.- Para oscurecer el tono hay que 
sacar la lana 15 minutos antes y 
echarla a un baño de sulfato de 
hierro ya disuelto, completando 
después de esto los 60 min. 


Es una especie dioica que habita en la zona intermareal, 
su nutrición es carnívora; consume moluscos carnívoros 
y herbívoros. Su tracto digestivo se caracteriza por la 
presencia de una rádula (estructura pequeña localizada 
en la base de la boca de muchos moluscos, especializada 
en raspar el alimento, 

una válvula, una glándula de Leiblein y un ciego esofágico. 


+ Parte de la planta utilizada: La secreción del animal. 


Forma de preparación: 


Una vez localizada una colonia 
de caracoles pegados a la roca se 
mojan los hilos en el agua de mar. 
Se desprende el caracol de la 
roca, se le sopla y el animal se- 


cretará un líquido lechoso que 
se embarra en las madejas. 
Por medio de la oxidación, el 
exudado incoloro se torna ama- 
rillo, después verde y finalmen- 
te púrpura. Es un color duradero. 
Los moluscos se devuelven a su 


lugar y pueden volverse a orde- 
ñar después de un mes, tiem- 
po que tardan en regenerar 


Nombre común: Cinco llagas 


Familia y orden: Asteraceae 
Nombre científico: Tagetes lunulata Ort. 
Nombre en nahúatl: Cocozotona 

+ Nombre en tsotsil: Potzo! nichim 


+ Coloración: Amarillo dorado o amarillo medio 

+ Descripción: Planta anual, erecta o algo extendida, hasta de 
80 cm de alto, muy aromática al estrujarse, glabra; tallos más 
o menos ramificados, a menudo rojizos o morados; hojas 
hasta de 8 cm de largo, pinnadas; cabezuelas sobre pedún- 
culos hasta de 10 cm de largo; flores amarillas o anaranjadas 
con una marca más oscura en forma de V o W en la base. 
Ampliamente distribuida y abundante en las partes bajas y 
de mediana altitud (2250-3000 msnm). También en pastizales, 
matorrales, bosques de Quercus y de Juniperus, crece per- 
fectamente en condiciones de disturbio, a veces como 


maleza ruderal. 


+ Parte de la planta utilizada: Flor (de preferencia frescas) 


Lugar principal de recolecta: Milpa. 


Forma de preparación: 


1.- 1 kg de lana se lava con abun- 
dante jabón. 


2.- Se fija con bicromato de po- 
tasio, como se hace con la planta 
cinco negritos. 


3.- Una vez que la lana se enjuagó 
se pone en una olla que esté llena 
hasta la mitad de flores de T. lunu- 
lata y se hierve por una hora. 
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el tinte. Para 200 g de algodón 
se requiere ordeñar de 90 a 
150 caracoles. 


4.- Se deja enfriar para volverla a 
enjuagar sin jabón y se seca a la 
sombra. 


Otra forma de preparación para 
el teñido de algodón y henequén: 


Para 100 g de una combinación 
de algodón y henequén, premor- 
dentados con carbonato de calcio 
y 500 g de flores frescas, utilizar de 
10 a15 L de agua y 10 g de alum- 


bre. Se ponen a hervir las flores de 
la misma manera que en el pro- 
cedimiento anterior y se cuela. Se 
introducen las fibras en el baño 
de tinte, se mantienen a punto de 
ebullición por una hora. Se retiran 
las fibras, se agrega el alumbre 


Nombre común: Guanacaste 


e Familia y orden: Fabaceae 


+ Nombre científico: Enterolobium cyclocarpum 


(Jacq.) Griseb. 


Nombre en nahúatl: Guanacastli y nacascuahuitl 


Partes que se utilizan: Corteza y semillas 
+ Coloración: Marrón 


e Descripción: Árbol que alcanza hasta 15 m de altura. 
Las hojas son bipinadas, con hojuelas numerosas 
linear-oblongas de 10 a 12 mm. Las flores son blancas 
y en cabezuelas. El fruto es una vaina ancha, encorva, 
que se asemeja a una oreja y mide de 12 cm de largo. 
Las semillas miden 12 mm, son oscuras y comestibles. 
La vaina se utiliza como fijador por contener taninos, 


sirve para curtir pieles. 


Forma de preparación: 


Para teñir 100 g lana premorden- 
tada con alumbre y crémor tártaro 
se necesitan 500 g de corteza en 
astillas y 10 L de agua. Las astillas 
se ponen a remojar tres días en 
3 L de agua. Una vez remojadas 


disuelto en agua Caliente y se 
introducen de nuevo las fibras; se 
deja en el fuego media hora más. 
Dejar enfriar en el baño de tinte 
hasta eldíasiguiente,seenjuagan y 
se tienden. Se obtiene un color 
amarillo intenso. 


se calientan en un recipiente con 
agua, se introduce la fibra húme- 
da y aumenta la temperatura a 
punto de ebullición mantenién- 
dola así por una hora, después se 
deja enfriar hasta el día siguiente; 
se enjuaga y se tiende. 
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Nombre común: Helecho 


e Familia y orden: Dennstaedtiaceae 


+ Nombre científico: Pteridium aquilinum (L.) Kuhn. 


+ Nombre en tsotsil: Tzim 
+ Coloración: Café con leche 


e Descripción: Rizoma largo rastrero, con pelos, frondas de 
tamaño mediano a muy grande; estipe largo (estructura de 
soporte que puede comportarse como un tallo), suave la 
base no muy distinta del rizoma, con yemas cerca de la 
base, las nectarinas en la base de la primera y hojas 2-4 veces 
pinnadas. Láminas coriáceas, poco a densamente peluda de 


bajo; venas libres y de color marrón. 
+ Parte de la planta utilizada: Hojas jóvenes 
+ Lugar principal de recolecta: Acahual. 


Forma de preparación: 


1.- Se pone agua en una olla junto 
con el doble de peso de helechos 
jóvenes en una Olla; se calienta 
y mantiene la temperatura en 
el punto de ebullición durante 
una hora. 


2.- Sacar la lana y poner en el tin- 
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te tres gramos de sulfato de cobre 
previamente disuelto. 


3.- Se introduce la madeja que 
se desee de color verde claro y se 
calienta otros 15 min para lograr 
un color café con leche. 


4.- Lavar con el sobrante de color y 
tender la lana a la sombra. 


Nombre común: Hierba amarga 


Familia y orden: Asteraceae 
Nombre científico: Eupatorium ligustrinum DC. o Ageratina 
ligustrina (DC.) R.M. King & H. Rob. 
Nombre nahúatl: Chichitlaco 
Nombre en tsotsil: Ch'a te 
Coloración: Negro 
Descripción: Arbusto hasta de 5 m de alto; tallos leñosos, 
cilíndricos, estriados, de 2 a 4 mm de diámetro hacia la parte 
superior, hojas opuestas, peciolo de 5 a 15 mm de largo, glabro, 
lámina lanceolada, de 4 a 10 cm de largo por 2a 4cm de 
ancho, nerviación pinnada, pedicelos puberulentos; sus brácteas 
dispuestas en 3 series, lanceoladas, verdes, a veces con 
tinte rojizo; flores 4 a 13; corola de + 5 mm de largo, blanca, 
glabra; vilano (conjunto de pelos simples o plumosos, cerdas 
o escamas que rodean a las diminutas flores) más corto que 
la corola. Se conoce desde Tamaulipas hasta Costa Rica. 
Parte de la planta utilizada: Ramas 
Lugar principal de recolecta: En los cerros muy alejados del 
centro de Larráinzar, en Chamula se mencionó que se consi- 
gue más cerca. Se usa junto con el barro negro. 
Nombre común: Barro negro, tierra negra y lodo. 


Nombre en tsotsil: /k'alum 
Coloración: Negro 


e Lugar principal de recolecta: A orillas de los ríos. 


Forma de preparación: 


1.- En este caso se puede teñir la 
lana hilada, tejida o sin hilar. 


2.- Se ponen capas de hierba amar- 
ga (3 ramas aproximadamente) en 
una Olla grande, alternadas con 
la lana. 


3.- Luego se cubre con el líquido, 
que consiste en tierra negra des- 
moronada, mezclada con agua. 
Esta mezcla debe tener la consis- 
tencia de un atole. 


4.- Este proceso lleva tres días por 
lo que requiere bastante leña. Se 
necesitan tres ramas de hierba 
amarga para 1 kg de lana. 


5.- Por las noches se saca del fue- 
go. Al siguiente día se vuelve a po- 
ner en éste, cambiando las ramas 
de ch'a te y agregando más lodo. 


6.- Al cuarto día se lava con jabón y 
se seca a la sombra. 
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Proceso Chamula 


Lodo negro o Ik'alum 


a NA e. 
Hervir durante 3 días, reti- 
rando la olla por las noches 


Q 


Lana teñida 


Vestimenta tradicional en 
San Juan Chamula 


Nombre común: Hierba de campo 


e Familia: Asteraceae 

+ Nombre científico: Bidens odorata Cav. 

+ Nombre en tsotsil: Matas 

e Coloración: Naranja 

+ Descripción: Planta anual, erecta, hasta de 1.5 m de altura, 
aunque por lo general crece menos de 1m; tallo cuadrangular, 
ramificado, casi glabro o algo piloso; hoja sobre pecíolos 
hasta de 10 cm de largo. Flores liguladas, sus corolas blancas 
a moradas, rara vez amarillas, de 3 a 6 mm de largo, glabras o 
algo pubescentes en el tubo, anteras oscuras; aquenios de 5 
a 14 mm de largo. Crece a una altitud de 2250-2900 msnm. Se 
localiza en campos de cultivo, orillas de camino, lugares per- 
turbados y vegetación secundaria en general. 

+ Parte de la planta utilizada: Completa sin raíz. 

+ Lugar principal de recolecta: Milpa 
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Forma de preparación: 


1.- Lavar la lana con jabón neutro 
de preferencia o con ch'upak'; esto 
se hace poniendo 1 kg de la lana 
en agua Caliente con jabón y se 
deja reposar un rato para que 
salga la suciedad. 


2.- Se pone a hervir agua con alum- 
bre. 1 kg de lana requiere tres pu- 
ños de alumbre. 


3.- Ya disuelto el alumbre, se mete 
la lana y se deja calentar durante 
una hora para que se fije el color. 


4.- El agua no debe hervir, pero 
si tiene que estar lo suficiente- 
mente caliente. Hay que mover la 
lana y cuidar que no se queme. Se 


Nombre común: Hierba del carbonero 


+ Familia: Asteraceae. 


+ Nombre científico: Baccharis vaccinoides H.B.K. 


+ Nombre en tsotsil: Meste”. 
+ Coloración: Amarillo verdoso. 


+ Descripción: Es un arbusto que alcanza un tamaño 
de hasta 3 m de altura, muy ramificado. Las hojas son 
alargadas y puntiagudas. Las flores son amarillas 


y están agrupadas en cabezuelas. 
Parte de la planta utilizada: Hoja. 


e Lugar principal de recolecta: Monte (terreno sin cultivar 


cubierto de árboles, arbustos o hierbas). 


recomienda usar una olla de barro 
O peltre. 


5.- Después se deja enfriar la lana 
en la olla para posteriormente la- 
varla con jabón. 


6.- En la misma olla, u otra, se 
agrega agua hasta que cubra la 
lana y se añaden 2 kg de la planta 
completa sin raíz. Se pone al fuego 
durante una hora y posteriormen- 
te se deja enfriar. 


7.- Se puede agregar un poco de 
cal si se quiere aumentar el tono 
del color naranja. 


8.- Se enjuaga la lana, hasta que 
no destiña. 


9.- Se seca y cuelga a la sombra. 
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Forma de preparación: 


1.- Para teñir 100 g de lana, se ne- 
cesitan 200 g de hojas de meste”, 
se recomienda que sean solamen- 
te hojas, sin flores. 


2.- Primero se pone una cucharada 
y media de alumbre y una y media 
cucharadita de cremor de tártaro, 
se puede disolver en un poco de 
agua Caliente. 


3.- Después se añade esta solu- 
ción a una olla con agua suficien- 
te para cubrir la lana y se pone a 
calentar. Cuando el agua esté tibia 
se introduce la madeja de 100 g - 
previamente lavada con jabón y 
mojada- y se deja calentar durante 
una hora, removiendo constante- 
mente y cuidando de que el agua 
no hierva. 


4.- Se retira del fuego y se deja en- 
friar la lana dentro de la olla. 


5.- Posteriormente se enjuaga la 
madeja con agua tibia e introdu- 
ce dentro del agua preparada con 
el tinte. 


6.- El tinte se prepara poniendo en 
una olla 200 g de hojas de hierba 
del carbonero con suficiente agua 
para cubrir los 100 g de lana. 


7.- Se pone a calentar durante una 
hora, removiendo constantemente. 
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8.- Después se retira la olla del 
fuego y deja enfriar la lana dentro 
del agua. 


9.- Se saca la madeja, se enjuaga 
con agua tibia y tiende a la sombra. 


Otra forma de preparación: 


Para teñir 100 g de una combina- 
ción de lana, algodón y henequén 
premordentados con alumbre y 
crémor tártaro en 10L de agua, 
se necesita el mismo volumen 
de hierba del carbonero. La lana, 
el algodón y el henequén se aco- 
modan en un recipiente de peltre 
o barro, se añaden las hierbas al- 
ternándolas con las fibras y se lle- 
na con agua hasta que se cubran. 
Posteriormente se pone al fuego, 
se sube la temperatura hasta el 
punto de ebullición, se mantiene 
así por dos horas. Se deja enfriar 
hasta el día siguiente. Las fibras 
se enjuagan con agua limpia y 
se tienden a la sombra. Se 
obtiene un tono amarillo que, 
combinado con otros materiales, 
pueden ser la base para obtener 
verdes o naranjas. 


Nombre común: Musgo 


+ Familia: Usneaceae 

+ Nombre científico: Usnea barbata L. 

+ Nombre en tsotsil: Tzon te’ 
Coloración: Café 


Descripción: Organismo de color verde grisáceo pálido, 
crecen como hojas pequeñas en arbustos o anclados en 


las cortezas o ramas de los árboles. 
Parte utilizada del líquen: Completo 


+ Lugar principal de recolecta: Monte (terreno sin cultivar 


cubierto de árboles, arbustos o hierbas). 


Forma de preparación: 


1.- Hervir la misma cantidad de lí- 
quenes y lana, previamente lava- 
da. La lana se introduce en agua 
caliente y echa jabón; la lana se 
deja durante una hora para quitar 
la suciedad, es decir se libere de 
tierra y grasa, entre otras cosas. 


2.- La lana se deja enfriar para lavarla. 


Nombre común: Palo de Brasil 


+ Familia: Fabaceae 

+ Nombre científico: Haematoxylon sp. 

+ Nombre en tsotsil: Tzoj te’ 
Coloración: Rojo a morado 


Descripción: Árbol o arbusto, glabro o casi glabro, 
con espinas en el tronco; hojas pinnadas, de mediano 
tamaño, flores de color amarillo, en inflorescencia; 
frutas, delgadas, dehiscentes a lo largo de los lados. 


+ Parte de la planta utilizada: Tronco 


+ Lugar de recolecta: Para conseguir esta planta, tiene 
que ser comprada con algunos vendedores que vienen 


de tierras cálidas o tropicales. 


3.- Posteriormente se pone a her- 
vir con el musgo aproximadamen- 
te por dos horas, hasta que tenga 
el color deseado. 


4.- Se mueve constantemente para 
que la tinción sea homogénea. 


5.- Al enfriarse la lana se lava sin ja- 
bón para quitar el exceso de tinte y 
se seca a la sombra. 


Forma de preparación: 


1.- Hay que dejar un cuarto de kilo 
del palo de Brasil en agua durante 
un mes hasta que se pudra, antes 
del mes suelta color. 


2.- Posteriormente hay que picar 
el tronco, ponerlo en olla grande 
de barro y verter suficiente agua 
hasta cubrirlo. Es necesario que 
la cantidad de madera que se vaya 
a Usar sea la misma en peso a la 
lana utilizada. 


3.- Para teñir como con otras fuen- 
tes tintóreas, la lana se debe la- 
var muy bien con agua caliente 
y jabón antes de ponerla a hervir 
durante una hora con alumbre, 
como se hace con barba de león, 
previamente mencionado. 


4.- También se puede hervir con 
bicromato de potasio, como se 
hace con la planta cinco negritos o 
con hojas de Miconia glaberrima. 
Esta última se muestra en la foto 
de la derecha y se puede localizar 
en los cerros alejados de la pobla- 
ción donde se hizo el estudio. 


5.- Después de hervir la lana con el 
fijador, se pone a hervir con el palo 
de Brasil fermentado. Para garan- 
tizar un teñido más uniforme se 
pueden colocar las astillas de ma- 
dera en un calcetín o en una man- 
ta de algodón, ésta se amarra a 
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una de las asas de la olla para que 
vaya soltando poco a poco el color. 


6.- Si se quiere un color morado 
más intenso, se le pueden agre- 
gar dos puños de bicarbonato de 
sodio; pero si se desea un color ro- 
jo-anaranjado se hierve la lana con 
el jugo de varios limones, o con 
ácido oxálico o ácido cítrico. 


7.- Esta última agua de tinción pue- 
de servir hasta cinco veces más. 


8.- Se espera a que enfríe la 
lana antes de lavarla y secarla a 
la sombra. 


Nombre común: Palo de mula 


+ Familia: Polygalaceae 


+ Nombre científico: Monnina xalapensis H.B.K. 


+ Nombre en tsotsil: Pitz'otz 
+ Coloración: Azul 


e Descripción: Hierbas o arbustos, muy raramente trepadores; 
hojas alternas, enteras, flores dispuestas en racimos termina- 
les y axilares, a veces en panículas; 5 sépalos, caedizos. 


e Parte de la planta utilizada: Fruto 


e Lugar de recolecta: Monte (tierra sin cultivar cubierta de 


árboles, arbustos o hierbas). 


Forma de preparación: 


l- Lavar 1 kg 
caliente y jabón. 


lana con agua 


2.- Después hervir con alumbre, 
igual como se hace para el teñido 
con la planta barba de león. 


3.- Se pone a hervir en una Olla de 
barro o peltre con 10 L del jugo de 
la fruta palo de mula. Se deshacen 


Nombre común: Sacatinta 


+ Familia: Acanthaceae 


+. Nombre científico: Justicia spicigera Schlecht. 


+ Nombre en náhualt: muicle 
+ Nombre en tsotsil: sakatinta 
+ Coloración: Azul o verde 


+ Descripción: Hierbas o arbustos, pubescentes o 
glabros; hojas opuestas, pecioladas, usualmente 
enteras; inflorescencias terminales o axilares, las 


flores solitarias. 
e Parte de la planta utilizada: Hoja 


e Lugar principal de recolecta: Huerto familiar 


con los dedos para que salga el 
jugo y se echa bastante agua para 
que no se queme la lana. 


4.- Se hierve durante cuatro horas, 
removiendo de vez en cuando. 


5.- Se deja enfriar en la olla duran- 
te toda la noche, al día siguiente 
se lava muy bien con mucha agua 
y se tiende a la sombra. 


Forma de preparación: 


1.- Llenar una olla grande con agua 
y hojas de sacatinta, se deja repo- 
sar por ocho días hasta que se en- 
cuentre fermentado. 


2.- Hay que revisar la olla a diario 
para que no le falte agua, debido 
a que puede llegar a consumirse. 
Por otro lado, la lana se lava con 
mucho jabón, remojando hasta 
que se desprenda la suciedad y 
la grasa. 


3.- Se prepara la lana con alumbre 
(ya señalado arriba). 


4.- Se juntan el fermentado de 
sacatinta con la lana lavada y 
hierven durante una hora, remo- 
viéndose constantemente. 


5.- Cuando la lana ha tomado el 
color deseado se deja enfriar en la 
olla. 


6.- Después se enjuaga la lana 
con abundante agua hasta que no 
salga el color. 
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Otra forma de preparación: 


Existen otras maneras de teñir con 
sacatinta y cada una proporciona 
un color diferente. Por ejemplo, se 
puede hervir la sacatinta fresca, así 
el color será más oscuro. En este 
caso, también se puede añadir a la 
olla jugo de dos limones o medio 
litro de agua de cal. 


Otra manera es que al mismo 
tiempo que se pone la planta en 
agua, se coloca la lana a fermenta- 
ción durante nueve días. Hay que 
removerla diario para que tiña uni- 
formemente. Pasando nueve días 
el color debe ser azul marino. Con 
este procedimiento no es nece- 
sario hervir la lana, pero si lavarla 
muy bien. 


Nombre común: Secaro 


Familia: Coriariaceae 


+ Nombre científico: Coriaria ruscifolia ssp. microphylla (Poir.) 


L. Skog. 
+ Nombre en tsotsil: Sekaro 
Coloración: Rosáceo o azul 


Descripción: Arbusto delgado, puberulento, de l a 4m de 
alto. Arqueado-sarmentoso principalmente de las ramas, 
dando origen a numerosas ramas laterales dispuestas todas 
en un solo plano, de tal manera que el conjunto asemeja 

una hoja compuesta o la fronda de un helecho; hojas lanceo- 
lado-oblongas u oblongo-ovaladas, de (0.5) 1 a 2 (3) cm de 
largo por 0.5 a 1.2 cm de ancho. Escasa en el Valle. Alt. 2550- 
2600 m. Se extiende desde el norte de México hasta Perú; 
también habita en Nueva Guinea y Nueva Zelanda. 


+ Parte de la planta utilizada: Fruto 


+ Lugar principal de recolecta: Monte (terreno sin cultivar 


cubierto de árboles, arbustos o hierbas). 


Forma de preparación: 


1.- Poner una y media cucharada 
de alumbre y una y media 
cucharadita de cremor de tártaro, 
se puede disolver en un poco de 
agua Caliente. 


2.- Después se añade esta solu- 
ción a una olla con agua suficien- 
te para cubrir la lana y se pone a 
calentar. Cuando el agua esté tibia 
se introduce la madeja, (previa- 
mente lavada y mojada) y se deja 
calentar durante una hora, remo- 
viendo constantemente y cuidan- 
do de que el agua no hierva. 


3.- Se retira del fuego y se deja en- 
friar la lana dentro de la olla. 


4.- Posteriormente enjuagar la 
madeja con agua tibia e introdu- 
cir dentro del agua preparada con 
el tinte. 


5.- El tinte se prepara poniendo 
en una Olla 10 L de sekaro para 
l kg de lana o 100 g de frutas y 
la misma cantidad de lana con 
agua suficiente para cubrir los 
100 g de lana. 


6.- Se pone a calentar durante una 
hora, removiendo constantemente. 


7.- Después se retira la olla del 
fuego y deja enfriar la lana dentro 


del agua. 


8.- Se saca la madeja, se enjuaga 
con agua tibia y tiende a la sombra. 
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9.- Si se añade a la lana un puño 
de bicarbonato de sodio el tin- 
te será azul. En cambio, si se le 


Nombre común: Zarzamora 


Familia: Rosaceae 


Nombre científico: Rubus adenotrichus Schlecht. 


Nombre en tsotsil: Makob 
+ Coloración: Rosáceo o morado 


+ Descripción: Arbusto con espinas, arqueado, trepador o 
reclinado sobre otras plantas, siempre verde; tallos rojizos, 
hasta de 3 cm de grosor, peciolos hasta de 7 cm de largo con 
indumento similar al de los tallos, láminas foliares casi siempre 
en su mayoría digitadamente 5-foliadas. Flores de pétalos 
blancos o rosados, obovados, desprendiéndose junto con 
el receptáculo, casi negras en la madurez, glabras. Planta 
común y favorecida por el disturbio, por lo que tiene una 


alta supervivencia. 


+ Parte de la planta utilizada: Fruto y hojas jóvenes 
+ Lugar principal de recolecta: Monte (terreno sin cultivar 


cubierto de árboles, arbustos o hierbas). 


Forma de preparación: 


1.- Moler los frutos maduros de 
la zarzamora. 


2.- Lavar bien la lana con agua ca- 
liente y jabón; luego se fija con 
alumbre por una hora, como se 
hizo con la planta barba de león. 


3.- Seguido a esto se pone la lana 
en una Olla con 15 L del jugo de la 
zarzamora, se deja hervir otra hora 
más con el jugo de cinco limones. 


4.- Hay que cuidar que no se queme, 
para ello se remueve constantemente. 
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agrega jugo de 5 limones, el color 
será rosado. 


5.- Cuando tenga el color deseado, 
se retira del fuego y deja enfriar la 
lana en la olla durante toda la noche. 


6.- Al siguiente día se lava bien con 
agua sin jabón y se pone a secar a 
la sombra. 


Otra forma de preparación: 


1.- Si se utilizan las hojas de la zar- 
zamora, se escogen 200 gr de ho- 
jas jóvenes para 100 gr de lana. 


2.- En la olla se ponen los 200 gr 
con agua suficiente para cubrir 
100 gr de lana. Se pone al fuego 
durante dos horas, removiendo 
constantemente y cuidado de que 
el agua no hierva. Después de las 


dos horas se retira la olla del fuego se saca la madeja y se enjuaga con 
y se deja enfriar la madeja dentro agua tibia, sin jabón y se pone a 
del agua. Ya que el agua esté fría, secar en la sombra. 


Elementos naturales usados en la tinción de textiles en México 


Nombre Nombre científico Parte Cantidad para Fijador Color o 
común utilizada 1 kg de lana colores 
Aliso Alnus acuminata Corteza 1 kg Alumbre de Pardo 
potasio 
Amol Cyclanthera langaei Bulbo Un bulbo - Jabón 
Añil Indigofera sp. Extracto de 14 gramos de Ácido Azul 
toda la extracto de sulfúrico 
planta índigo. 
Barba de león Cuscuta corymbosa Completa, La mitad de Alumbre de Amarillo 
var. Grandiflora sin flores una olla para potasio 
ocho L de agua 
Carcol púpura Plicopurpura pansa Secreción 200 g algodón Alumbre de Violeta 
Purpura patula del animal yde90a150 potasio 
caracoles 
Cempasúchil, Tagetes lunulata Flor 2 kg Bicromato Amarillo 
flor de muerto de potasio 
Cinco negritos Lantana hispida Fruto muy 15L Bicromato Verde 
maduro de potasio 
Guanacastle Enterolobium Fruto 5 kg alumbre y 
cyclocarpum crémor tártaro 
Grana Dactylopius coccus Insecto 1kg de Alumbre de Rojo o 
cochinilla completo cochinilla potasio o rosado 
tiñe 18 kg Miconia 
de lana glaberrima 
Helecho Pteridium aquilinum Parte aérea 2 kg Sulfato de Café claro 
cobre 
Hierba amarga Eupatorium Rama Nueve ramas No requiere Negro 
ligustrinum 
Hierba del Bidens odorata Parte aérea 2kg Alumbre de Naranja 
campo potasio 
Hierba del Baccharis Rama sin 2kg Alumbre de Amarillo 
carbonero vaccinoides flores potasio 
Fijador Miconia glaberrima Hoja Un manojo Fijador/Negro 
grande 
Lodo Tierra negra, Lodo Una cubeta No requiere Negro 
Ik'alum especial de 2L 
Musgo Usnea barbata Completo 1kg No requiere Café 
Palo de Brasil Haematoxylon sp. Tronco Menos de 1⁄4 Alumbre de Rojo o 
de tronco potasio o M. morado 
glaberrima 
Palo de mula Monnina xalapensis Fruto 10L Alumbre de Azul 
potasio 
Sacatinta, Justicia spicigera Hoja Una olla Alumbre de Verde o 
hierba azul grande potasio Azul 
Zarzamora Rubus adenotrichus Fruto 15 Alumbre de Morado o 
potasio rosado 
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PLANTAS Y OTROS RECURSOS 
TINTÓREOS DE MÉXICO 


Idea original del proyecto “Serie de cuadernillos bioculturales”: Gimena Pérez Ortega, Kalina Miran- 
da Perkins, Arturo Argueta Villamar, Ramón Mariaca Méndez y Area de Patrimonio Biocultural. 


Nota 1: “Los conocimientos y la información original de este cuadernillo son de origen y creación 
colectiva. Sus poseedores y recreadores son los pueblos originarios de México, por lo que debe res- 
petarse su origen para mantenerlos colectivos. En consecuencia, dichos conocimientos no podrán 
ser apropiados ni utilizados con fines de lucro directo o indirecto. Los usuarios pueden leer, copiar 
y difundir la información aquí contenida, siempre y cuando no se descontextualice o deforme, y se 
reconozca o se cite el origen de la misma.” 


Nota 2: Esta obra pertenece a la “Serie de cuadernillos bioculturales”. 


MEDIO AMBIENTE 


SECRETARÍA DE MEDIO AMBIENTE Y RECURSOS NATURALES 
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LACA TLAXCALLI 


No está constituido de partes que puedan describirse, sino que a modo de cabellos 
o filamentos se adhiere casi a Cualesquiera árboles. Al nacer es verde, se vuelve 
después amarillo, y adquiere por último color rojo. Cuando está maduro se arranca 
de los árboles en que nace, se machaca y se le da forma de tortas, de donde toma 
el nombre. Maceradas éstas con agua (a la que se agregan alumbre y nitro) y 
modeladas en forma de conchas. sirven a los pintores para dar a sus pinturas el 
color amarillo rojizo: los tintoreros las usan para teñir de amarillo las lanas o los 
hilos de seda, mezclándoles yeso cuando quieren dar un color más claro. 


ormula para teñir 
textil 


e 300 gr. de zacatlaxcalli troceado 


3 litros de agua 
e 100 gr. de lana natural 
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RESUMEN 

Este artículo investiga algunos de los valores plásticos y estéticos que presidieron la selección y la preparación 
de las materias colorantes empleadas para iluminar los códices creados por los nahuas del México Central 
durante el Posclásico Tardío. Estos códices son interesantes porque análisis arqueométricos y exámenes co- 
dicológicos recientes han permitido conocer la materialidad de su capa pictórica, así como las características 
formales y el comportamiento de los colores en estas obras. Uno de los aportes trascendentales de estos 
estudios ha sido averiguar que la paleta cromática que sirvió para pintar los códices del México Central era 
principalmente de origen orgánico, lo que contrasta con la naturaleza de los pigmentos detectados en restos de 
pintura mural y en esculturas creadas por los nahuas que son sobre todo minerales. El objetivo de este artículo 
es reflexionar sobre las razones de esas diferencias y demostrar que el uso de los colorantes orgánicos en los 
códices respondía a un fin plástico específico que concordaba con el canon estético imperante en la sociedad 
náhuatl. 


Palabras clave: Códices del Grupo Borgia, pigmentos, colorantes, valores plásticos, canon estético. 


The Colors of the Pre-Hispanic Codices from Central Mexico: Material 
Characterization, Plastic Oualities and Aesthetic Values 


ABSTRACT 

This article outlines the investigation of some of the plastic and aesthetic values that presided over the se- 
lection and preparation of the colorant materials employed to illuminate the codices created by the Nahua of 
Central Mexico during the Late Postclassic. These codices are interesting as recent archaecometrical analysis 
and codicological examination has revealed the materiality of their pictorial layers together with the formal 
characteristics and behavior of colors in these works of art. One of the most significant contributions of these 
studies has undoubtedly been the discovery that the chromatic palette employed in the painting of the codices 
of Central Mexico was primarily of organic origin. This being in stark contrast to the nature of the pigments 
detected in the remains of mural paintings and in the sculptures created by the Nahua, which were mostly of 
mineral origin. The objective of this article is to examine the reason for these differences and to demonstrate 
that the use of pigments prepared with organic colorants in the codices obey to a specific plastic purpose that 
coincided with the prevailing aesthetic ideals of Nahuatl society. 


Key words: Borgia Group codices, pigments, dyes, plastic values, aesthetic canon. 


Sumario: 1. Introducción, 2. La paleta cromática de los códices prehispánicos del México Central. 3. Cualidad 
plástica y valor estético del color en los códices. 4. Conclusiones. 5. Referencias bibliográficas. 


1. Introducción 


En este ensayo se presenta la investigación de algunos de los valores plásticos y 
estéticos que presidieron a la selección y la preparación de las materias colorantes 
empleadas para iluminar los códices creados en el México Central durante el Posclá- 
sico Tardío (1200-1521 d.C.). Concretamente, el corpus considerado reúne algunos 
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de los códices del llamado Grupo Borgia!: Borgia, Cospi, Fejérváry-Mayer, Laud 
y Vaticano B 3773?., Más de un siglo de investigación ha demostrado que pese a su 
origen desconocido y sus diferencias estilísticas, estos códices mantuvieron estrechas 
relaciones con la cultura náhuatl que prosperó en el Centro de México durante el Pos- 
clásico Tardío. Comparaciones con murales y piezas de cerámica polícromas sugie- 
ren incluso que los códices Borgia y Cospi (anverso) fueron pintados en el Valle de 
Puebla-Tlaxcala, mientras que el Códice Laud pudo provenir del Valle de Tehuacán 
(Caso 1927; Contreras 1994; Boone 2007; Álvarez 2014). 

Estos códices son interesantes también porque análisis arqueométricos y exámenes 
codicológicos? recientes han permitido conocer la materialidad de su capa pictórica, 
así como las características formales y el comportamiento de los colores en estas 
obras. En los últimos siete años, he realizado el estudio codicológico de los códi- 
ces Borgia, Cospi, Laud y Vaticano B. En cada ocasión observé la integralidad de 
las láminas con detenimiento, lo cual me ha permitido conocer la paleta de colores 
de cada documento, así como advertir las similitudes y diferencias cromáticas que 
tienen entre sí o que aparecen en el seno de un mismo manuscrito. Paralelamente, 
los manuscritos del Grupo Borgia han sido examinados con técnicas arqueométricas 
no invasivas por un equipo de químicos llamado MOLAB?, con el fin de identificar 
sus materiales constitutivos, en particular los colores que sirvieron para pintarlos. A 
la fecha, este equipo ha dado a conocer los resultados de los estudios de los códices 
Cospi y Fejérváry-Mayer (Miliani et al. 2012; Domenici et al. 2014). 

Sin duda, uno de los aportes trascendentales de estos análisis arqueométricos 
—aunados a los resultados de estudios similares que se han efectuado en manuscritos 
procedentes de la Mixteca— ha sido averiguar que la paleta cromática que sirvió para 
pintar los códices del México Central era principalmente de origen orgánico. Este 
descubrimiento contrasta con la naturaleza de los colores detectados en restos de 
pintura mural y en esculturas creadas por los nahuas —procedentes, en concreto, de la 
antigua ciudad de Tenochtitlan— los cuales son sobre todo minerales. Mi objetivo en 


1 El concepto de Grupo Borgia fue creado por Eduard Seler (1963, 1990) y es generalmente aceptado 
aunque ha dado lugar a importantes discusiones. En efecto, si bien desde el punto de vista temático la agru- 
pación de Seler parece correcta porque los códices que conforman el grupo tratan de temas semejantes que 
giran en torno a cuestiones religiosas, a nivel estilístico se observa que aunque existen cualidades comunes a 
estos documentos, los códices del llamado Grupo Borgia no comparten un estilo común ni monolítico. Sobre 
este tema, véanse por ejemplo: Boone 1990; 2007; Escalante Gonzalbo 1996; 2010; Batalla 2008a: 247-261; 
Dupey García y Álvarez Icaza, en prensa. 

2 Aunque los códices Porfirio Díaz (reverso) y Fonds Mexicain 20 se incluyen a veces en el Grupo Borgia, 
no los consideramos en este trabajo debido a que el reverso del primero no es polícromo, mientras que la capa 
pictórica del segundo está muy deteriorada y no permite el análisis de sus características cromáticas. 

3 La arqueometría es una disciplina que emplea métodos físico-químicos para estudiar bienes culturales 
y sitios arqueológicos e históricos. Sus objetivos principales son la datación de dichos bienes y vestigios, 
la identificación de la tecnología empleada para elaborarlos, así como la caracterización de sus materiales 
constitutivos (origen, propiedades físicas y químicas, etc.). La codicología es la disciplina que estudia los ma- 
nuscritos como objetos físicos, para averiguar su proceso de creación. En el caso de los códices prehispánicos 
informa en especial sobre la confección del soporte y la técnica de aplicación de los colores, etc. (véase, por 
ejemplo: Batalla 2008b: 45-48). 

4 El MOLAB es un órgano del Center of Excellence SMAArt y del CNR-ISTM de Perugia. Los químicos 
que conforman este equipo trabajan en colaboración con Davide Domenici, investigador de la Universidad 
de Bolonia. 
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este trabajo es reflexionar sobre la razón de ser de tal diferencia, así como demostrar 
que la aplicación de colores cuyo principio colorante era orgánico en los códices 
respondía a un fin plástico específico que concordaba con el canon estético imperante 
en la sociedad náhuatl. 

Para ello, la presente investigación descansa en un cotejo de los datos codicológi- 
cos y arqueométricos acerca de la materialidad del color en los códices con los testi- 
monios históricos. La arqueometría, en efecto, caracteriza los materiales colorantes 
empleados. La codicología proporciona noticias respecto de las técnicas y estrategias 
artísticas utilizadas para elaborar estos manuscritos, a la vez que informa sobre las 
preferencias de los nahuas en materia de colores. La documentación histórica, final- 
mente, recoge la forma de nombrar y describir tintes y pigmentos entre los nahuas, 
así como discursos nativos sobre la creación artística y las cualidades de ciertos ma- 
teriales colorantes. 


2. La paleta cromática de los códices prehispánicos del México Central 


El soporte de los manuscritos del Grupo Borgia —y de los códices prehispánicos pro- 
cedentes de la Mixteca— es piel animal. Después de ser sometida a un proceso de pre- 
paración que incluía limpieza, depilación y curtido (Maldonado y Maldonado 2004; 
Zetina et al. 2014), la piel recibía la aplicación de un enlucido blanco que se conoce 
como «base de preparación», porque sirve de base firme y homogénea para la capa 
pictórica?. 

Con excepción de este enlucido blanco, que era sistemáticamente de origen mine- 
ral, los colores de estos códices eran, por lo general, de origen orgánico (Cuadro 1), 
según han revelado los análisis arqueométricos efectuados sobre los códices Cospi y 
Fejérváry-Mayer (Miliani et al. 2012; Domenici et al. 2014) al igual que sobre códi- 
ces mixtecos (Strebinger 1961; Torres et al. 1966; Zetina et al. 2011, 2014; Higgitt 
2013). Así, los únicos minerales detectados en estos documentos son el sulfato de 
calcio (CaSO,:2H,0) y la anhidrita (CaSO) usados para preparar la base de prepa- 
ración —que hacía también las veces de blanco- y el oropimente (As,S,) que sirvió 
para pintar ciertas zonas de amarillo (Miliani et al. 2012: 675-678; Domenici et al. 
2014: 107-108)*. Aparte de estos materiales inorgánicos, los demás colores aplicados 
en estos códices eran preparados a partir de materias colorantes de origen animal o 
vegetal; una observación que coincide con un pasaje de la obra de Motolinía (1971: 
218), donde el fraile franciscano explica que «muchas colores hacen los indios de 
flores, y cuando los pintores quieren mudar el pincel de una color en otra, con la boca 
limpian el pincel, por ser las colores de flores»”. 


5 Sobre la base de preparación de los códices del Grupo Borgia, véanse: Laurencich et al. 1993; Miliani et 
al. 2012: 674-677; Domenici et al. 2014: 101-104. 

6 El oropimente fue empleado también en el Códice Zouche-Nuttall y en códices coloniales como el Flo- 
rentino y Badiano (Zetina et al. 2008; Baglioni et al. 2011: 100; Higgitt 2013). 

7 Un comentario análogo se encuentra bajo la pluma del dominico Diego de Landa (1994: 213), quien 
escribe acerca de la tierra de Yucatán que: «Colores hay de muchas diversidades, hechos de tintas de algunos 
árboles, y de flores». 
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Cuadro 1: Materias colorantes identificadas en códices del México Central mediante técnicas arqueométricas 
y materias colorantes descritas en las fuentes históricas y susceptibles de haber sido utilizadas en los códices 


Colores Materias colorantes Materias colorantes descritas en las fuentes históricas 
identificadas 
arqueométricamente 
Blanco Sulfato de calcio Tetizatl: sulfato de calcio o carbonato de calcio 
Anhidrita Chimaltizatl: selenita 
Negro Negro de humo Tlilli o tlilliocotl: negro de humo 
Rojo Grana cochinilla Tlacuahuac tlapalli: pigmento laca rojo de grana cochinilla 


Camopalli: pigmento laca rojo oscuro de grana cochinilla 
Achiyotl: pigmento laca rojo a base de achiote 
Huitzcuahuitl: palo Brasil 
Amarillo  Oropimente Zacatlaxcalli: pigmento laca amarillo de Cuscuta 
Xochipalli: pigmento laca amarillo de Cosmos sulphureus 
Tecozahuitl: pigmentos laca amarillos preparados con arcilla 
Azul Azul maya Texotli: azul maya y pigmentos laca azules preparados con arcilla 
Tlacehuilli: índigo 
Matlalli: pigmento laca azul de Commelina coelestis 
Verde Mezcla de azul maya  Quiltic: mezcla de texotli con zacatlaxcalli 


con un tinte amarillo Yappalli: mezcla de texotli con zacatlaxcalli 


Las fuentes históricas y los estudios científicos coinciden en que los colores de 
origen orgánico usados en los códices podían ser colorantes que se extraían, se de- 
puraban, se mezclaban con algún aglutinante y, sin requerir más preparación, se uti- 
lizaban para pintar. Sin embargo, la mayoría de los materiales colorantes orgánicos 
eran convertidos en pigmentos laca para alcanzar la estabilidad y la resistencia que 
su aplicación en los códices exigía. Los pigmentos laca mesoamericanos se obte- 
nían precipitando uno o varios componentes orgánicos sobre un sustrato mineral 
(Dark y Plesters 1959; Falcón 2014: 9-15), que puede ser una sal metálica —alumbre 
(KAI(SO,) ,.12H,0), nitro (KNO,) o aceche (FeSO,)-, o un tipo específico de arcilla. 
La preparación de estos pigmentos recuerda entonces el proceso tintóreo, porque im- 
plicaba el calentamiento de las materias orgánicas e inorgánicas para que el tinte se 
fijara sobre las partículas del sustrato inerte (Roquero 2006: 89-90, 100-101; Falcón 
2014; Zetina et al. 2014: 137). El precipitado resultante era filtrado y se dejaba secar, 
convirtiéndose entonces en color para pintar. 

Entre los colores de origen vegetal utilizados en los códices destaca el negro humo, 
cuya presencia se detectó men los códices del Grupo Borgia analizados mediante 
técnicas arqueométricas: el Cospi y el Fejérváry-Mayer (Miliani et al. 2012: 675; 
Domenici et al. 2014: 104)*. La documentación histórica corrobora el uso de este ma- 
terial a base de de carbón vegetal para delinear y colorear, a la vez que proporciona su 
nombre en náhuatl: tilli o tlilliocotl (Sahagún 1953-1982 X: 28, XI: 242-243; 2000: 
Libro X, capítulo 8: 875; Dupey 2015: 254). Los textos coloniales también explican 
la técnica que emplean los indígenas para conseguir esta materia colorante: 


«[...] con humo de astillas de cualquier pino (ócotl en la lengua vernácula y de donde 
la tinta toma el nombre), que dentro de vasijas cerradas se condensa en pelotillas, las 


$ Es lo mismo en los demás manuscritos prehispánicos, mixtecos y mayas (Strebinger 1961: 23; Torres et 
al. 1966: 92; Zetina et al. 2011: 352-353; 2014; 132, 135-136; Buti et al. 2014: 175). 
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cuales arrancadas luego se venden con frecuencia en los mercados» (Hernández 1959 
TIT: 409). 


En cuanto a los rojos de los códices del Grupo Borgia fueron elaborados con un 
colorante orgánico, probablemente de origen animal, cuyo comportamiento ante los 
estudios arqueométricos es similar al de la grana cochinilla (Miliani et al. 2012: 675, 
677; Domenici et al. 2014: 105-106)”. En el anverso del Cospi, la grana cochinilla 
aparece mezclada con otro rojo orgánico que no se ha podido identificar, razón por 
la cual es interesante recurrir a las fuentes históricas para formular algunas hipótesis. 

En la documentación colonial —especialmente en el Códice Florentino de Bernar- 
dino de Sahagún (1953-1982 XI: 239-240, 242; Dupey 2015: 245-248, 252, 258)- se 
describen las virtudes colorantes de la grana cochinilla, a la vez que se facilitan los 
nombres vernáculos de la grana en bruto (nocheztli), así como de los tintes y pigmen- 
tos laca que se derivaban de este material. Entre ellos, destaca el tlacuahuac tlapalli 
o «tlapalli duro» que era un pigmento laca elaborado con grana cochinilla —asociada 
con alumbre, aceche y las hojas de la planta tezuatl'- y empleado para pintar los 
códices (Sahagún 1953-1982 XI: 242; Hernández 1959 II: 315; Falcón 2014: 27-36; 
Dupey 2015: 247-248, 252). Se menciona asimismo un pigmento laca rojo oscuro 
tirando a morado llamado camopalli —literalmente «el tinte [color] de camote» que 
se preparaba con grana cochinilla mezclada con alumbre (Sahagún 1953-1982 XI: 
244-245; 1979 III: 372v; 2000: Libro XI, capítulo 11: 1133; Dupey 2015: 258). 

Los textos coloniales citan también un pigmento laca llamado achiyotl en náhuatl, 
elaborado con achiote (Bixa orellana) y utilizado para pintar los códices (Sahagún 
1953-1982 XI: 241; Hernández 1959 II: 27-28; Dupey 2015: 249-250). Señalan, ade- 
más, que el achiote se mezclaba con grana para preparar un color rojo (Motolinía 
1971: 218), lo que invita a pensar que el anverso del Cospi pudo ser pintado precisa- 
mente con esta mezcla de grana y achiote. No se debe descartar, sin embargo, que di- 
cho color se haya preparado mezclando grana con el colorante extraído de la madera 
del Haematoxylon brasiletto, un árbol que pertenece a la familia del palo Brasil y que 
los nahuas nombraban huitzcuahuitl, «árbol de espinas» (Roquero 2006: 119-129). 
Los textos históricos revelan que en la época prehispánica se obtenía de este vegetal 
«un color para los pintores [cuyo] rojo [era] más bello que el cinabrio» (Hernández 
1959 II: 337, 375; 1998 I: 380-381). 

Con el amarillo, el naranja y el café, las gamas cromáticas de los manuscritos 
del México Central se vuelven más complejas. Como se indicó, los códices Cospi y 
Fejérváry-Mayer incluyen un amarillo especialmente brillante preparado con oro- 
pimente. Además, las paletas de estos manuscritos incluyen pigmentos laca —cuyos 
matices van del amarillo al café— obtenidos a partir de diferentes colorantes, algunos 


2 Este material se obtiene del cuerpo de las hembras del insecto Dactylopius coccus que vive sobre las 
pencas del nopal (Opuntia spp.). En los códices coloniales se ha identificado grana cochinilla, ocasionalmente 
precipitada sobre una arcilla, pero también materiales inorgánicos como la hematita (Fe,O,), el minio (Pb,O, 
o 2PbO-PbO,) y el cinabrio (HgS), a veces mezclados entre sí o con colorantes para obtener nuevos tonos y 
matices (Dark y Plesters 1959: 532, 537; González 1998: 27; Haude 1998; Baglioni et al. 2011: 87-94; Maga- 
loni 2011: 66-67; Zetina et al. 2011: 353). 

10 Las hojas del tezuatl (Miconia sp.) contienen aluminio y actúan como mordiente vegetal (Roquero 2006: 
94-95, 103, 140; Falcón 2014: 27-36). 
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de ellos fijados sobre arcillas (Miliani et al. 2012: 675-678; Domenici et al. 2014: 
101, 107-108). Pigmentos laca amarillos y anaranjados se encontraron también en 
los códices mixtecos Zouche-Nuttall y Colombino-Becker I (Torres et al. 1966: 92- 
93; Zetina et al. 2011: 352; 2014: 137; Higgitt 2013) y en los manuscritos coloniales 
Selden y Florentino (Dark y Plesters 1959: 533, 538; Baglioni et al. 2011: 98-100)". 

Por el momento, las materias orgánicas en el origen de estos pigmentos laca no 
han sido identificadas mediante técnicas arqueométricas, pero las fuentes históricas 
revelan que dos pigmentos laca preparados con sales metálicas y colorantes vegetales 
servían para pintar de amarillo en los códices nahuas: el zacatlaxcalli y el xochipalli. 
Zacatlaxcalli era el nombre que los nahuas atribuían a un pigmento laca con un in- 
tenso color amarillo y de origen carotenoide, obtenido de varias especies de plantas 
parásitas del género Cuscuta maceradas con alumbre y nitro. La palabra xochipalli 
designaba un colorante y un pigmento laca de matiz amarillo anaranjado elaborados 
con las flores del cosmos (Cosmos sulphureus) —cuyo principio colorante es un fla- 
vonoide— cocidas con nitro (Hernández 1959 11:124, 3:212-213; Sahagún 1953-1982 
XI: 240; 1979 III: 369r, 369v; Wallert 1995: 657-659; Falcón 2014: 37-39, 43-45; 
Dupey 2015: 248-249)”. 

Paralelamente, la documentación histórica sugiere que el léxico náhuatl incluía 
un término —tecozahuitl- que designaba los pigmentos laca elaborados precipitando 
tintes amarillos sobre arcillas, como los que se han detectado en los códices Cospi 
y Fejéerváry-Mayer'*. Los colaboradores de Sahagún (1953-1982 XT: 242; 1979 TIT: 
371r; Dupey 2015: 253) describen y representan al tecozahuitl como una piedra ama- 
rilla que sirve para teñir y pintar, mientras Francisco Hernández (1959 III: 410) lo 
define como «una especie de ocre o tierra amarilla [...] con que los pintores dan dicho 
color» y que «favorece el cutis agrietado». Este último dato apunta a que una arcilla 
entraba en la composición del tecozahuitl porque las virtudes hidratantes de estas tie- 
rras son reconocidas. Andrés de Olmos (2004 I: s. v. tecogahuitl), por su parte, tradu- 
ce tecozahuitl como «yerva amarilla»'*. Esta naturaleza a la vez mineral y vegetal del 
tecozahuitl apunta a que éste era el nombre que los nahuas atribuían a los pigmentos 
laca obtenidos a partir de colorantes amarillos y arcillas (Dupey 2010: 83-85). 

Respecto de los azules y verdes, se han identificado colores de composición dife- 
rente en los códices Cospi y Fejérváry-Mayer. Así, el azul verdoso del anverso del 


1 Cabe mencionar que el Códice Selden presenta una composición física y un estilo totalmente prehispá- 
nicos (Batalla 2008a: 203-204). 

2 La posibilidad de que los pigmentos de color amarillo-anarajando y amarillo-dorado que se observan 
en códices prehispánicos y coloniales hayan sido preparados respectivamente con Cosmos sulphureus (xochi- 
palli) y Cuscuta (zacatlaxcalli) ha sido formulada también por Dark y Plesters (1959: 533) y Domenici et al. 
(2014: 108). 

3 En cambio, no se ha encontrado en la documentación colonial la descripción de un mineral con las 
características del oropimente. 

4 Además, el Códice Florentino de Sahagún (1953-1982 XI: 245; 2000: Libro XI, capítulo 11: 1133; 
Dupey 2015: 259-260) menciona la existencia de un vínculo entre el tinte amarillo tirando a café llamado 
cuappachtli y el pigmento tecoxtli, cuyo nombre es una variante de tecozahuitl y significa también «piedra 
amarilla». Los informantes de Sahagún describen al cuappachtli como un liquen —posiblemente del género 
Dolichocarpus (Torres 2001: 347; Roquero 2006: 191-192)- utilizado para teñir de amarillo oscuro o de café, 
mientras que el franciscano indica que el color cuappachtli se deriva de la mezcla de la piedra tecoxtli con el 
aglutinante orgánico que se solía usar para vehicular pigmentos en la época prehispánica. 
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Cospi combina un tinte azul con un pigmento laca amarillo; en tanto que los azules 
de matiz turquesa que se observan en el Fejérváry-Mayer y en el reverso del Cospi 
fueron pintados con azul maya (Miliani et al. 2012: 676-677; Domenici et al. 2014: 
110)". El azul maya es un pigmento laca que resulta de la fijación del índigo obtenido 
de la planta de añil (Indigofera suffruticosa) sobre arcillas blancas, en particular la 
palygorskita ((Mg,Al),S1,O (OH)'4(H,0))'*. Se ha afirmado que este pigmento laca 
no se menciona en las fuentes históricas (Reyes 1993), y es cierto que los autores del 
siglo XvI no proporcionan la receta para prepararlo, ni describen una arcilla que tenga 
las características de la palygorskita. 

La planta de añil —xiuhquilitl en náhuatl- requerida para preparar el azul maya, en 
cambio, es descrita en la documentación colonial, que facilita asimismo el nombre 
que los nahuas daban al índigo extraído de sus hojas: tlacehuilli. Esta documenta- 
ción revela además que el tlacehuilli se usaba para pintar códices y que su color era 
llamado mohuitic en náhuatl, esto es, azul oscuro tirando a violeta (Hernández 1959 
HI: 112-113; Sahagún 1953-1982 XI: 242; 2000: Libro XI, capítulo 11: 1131; Dupey 
2010: 284-286; 2015: 252-253). A la fecha, no se ha detectado el uso de tlacehuilli, 
es decir de índigo, para pintar de azul oscuro en códices prehispánicos, pero sabemos 
que fue aplicado en códices coloniales (González 1998: 27, 89; Haude 1998; Baglioni 
et al. 2011: 97). 

Aparte del índigo, los textos históricos citan otro material utilizado para pintar de 
azul: el texotli. Planteo que éste pudo ser el nombre náhuatl de la categoría de pig- 
mentos laca que se obtenían precipitando un colorante azul sobre una arcilla, entre 
ellos el azul maya. Los informantes de Sahagún (1953-1982 XI: 242; Dupey 2015: 
253) definen al texotli como un material de color turquesa intenso, como el azul 
maya, mientras el franciscano piensa que tenía un origen orgánico y sostiene que se 
producía con las flores matlalxochitl (Commelina coelestis) (Sahagún 2000: Libro 
XI, capítulo 11: 1132)". Hernández (1959 TIT: 407), por su parte, identifica el texotli 
con un mineral, lo que coincide con su nombre de «piedra azul». Como en el caso del 
tecozahuitl, reconciliar estos puntos de vista es posible si consideramos que texotli 
era el nombre que se daba, en náhuatl, al pigmento laca preparado con una arcilla y 
las flores matlalxochitl, así como a todos los pigmentos laca —incluido el azul maya— 
obtenidos precipitando un tinte azul sobre una arcilla (Dupey 2010: 83-85)'*, 


15 Este pigmento laca se usó también en los códices mixtecos Zouche-Nuttall y Colombino, así como en 
documentos coloniales (Torres et al. 1966: 93; Haude 1998; Higgitt 2013; Zetina et al. 2014: 135). 

16 La historia de la investigación dedicada al azul maya es larga, al igual que la lista de publicaciones que 
tratan sobre este pigmento. Síntesis sobre estas cuestiones se pueden encontrar en: Reyes 1993; Doménech et 
al. 2014. 

17 Las flores matlalxochitl también servían para preparar el color matlalli, que se usaba para pintar códices 
y bien pudo ser un pigmento laca preparado con sales metálicas (Falcón 2014: 39; Dupey 2015: 249). 

18 Por derivación, es posible que la palabra texotli haya sido utilizada, en la época colonial, para nombrar 
pigmentos inorgánicos azules, como la azurita (Cu,(CO,),(OH),). En efecto, Falcón (2014: 61-62) señala que 
la descripción del texotli por Hernández se refiere al procedimiento empleado en el Antiguo Mundo para obte- 
ner azurita mediante lavados sucesivos y filtrado. Sin embargo, de acuerdo con los conocimientos actuales, la 
azurita es un pigmento ausente de la paleta de los pintores de códices en el Centro de México durante el Pos- 
clásico. En consecuencia, la utilización de la palabra texotli para designar la azurita en la obra de Hernández 
podría ser una creación colonial, probablemente ocasionada por la ignorancia que tenían los españoles de los 
pigmentos laca obtenidos fijando tintes azules sobre arcillas. 
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El verde es un color de sorprendente variedad en los códices del Grupo Borgia. 
El análisis arqueométrico del Códice Fejérváry-Mayer ha revelado que uno de sus 
verdes se derivaba de la mezcla de azul maya con materiales colorantes amarillos que 
permanecen sin identificar (Domenici ef al. 2014: 110). Mi estudio codicológico del 
Cospi me permitió observar que el verde del anverso de este códice, en cambio, se 
origina por la superposición de una capa de amarillo sobre una de azul, o viceversa. 
Esta técnica que consiste en sobreponer capas de color para obtener matices verdes 
ocurre también en dos códices mixtecos: el Colombino y el Selden. En estas obras, 
el verde resulta de la aplicación de capas sucesivas de materiales amarillo y azul, o 
negro (Dark y Plesters 1959: 533; Torres et al. 1966: 96; Zetina et al. 2014: 130-132). 

Las fuentes históricas no evocan la posibilidad de crear el color verde por medio de 
capas. Más bien, el capítulo sobre colores del Códice Florentino describe el proceso 
de fabricación de dos verdes mediante la mezcla de los mismos materiales amarillo 
y azul: el zacatlaxcalli y el texotli. (Sahagún 1953-1982 XI: 244-245; Dupey 2015: 
257-258). Uno de estos verdes se llamaba quiltic, un término común para designar el 
verde en náhuatl que significa «como una verdura» (Dupey 2010: 277-280). Éste es 
descrito por los informantes de Sahagún como «un poco azul-verde, un poco ama- 
rillo oscuro». El otro material verde se llamaba yappalli, una palabra que significa 
«tinte de maíz negro» porque combina el verbo pa, «teñir», con el sustantivo yahuitl, 
«mazorca de maíz negro» (Dupey 2015: 257). Sahagún (000, Libro XI, capítulo 11: 
1133) sostiene que el ypappalli es un «verde escuro», en tanto que sus informantes 
indican que: «No es completamente azul-verde. No es amarillo. El amarillo que se 
deriva de [esta mezcla] es muy oscuro» (Dupey 2015: 257). 

Estas descripciones son dignas de atención porque los ingredientes citados recuer- 
dan la composición de uno de los colores verdes aplicados en el Códice Fejérváry- 
Mayer. Davide Domenici et al. (2014: 110) indican, en efecto, que se trata de una 
mezcla de azul maya con un material amarillo que no se ha identificado, pero que 
pudo ser el zacatlaxcalli dado que este pigmento laca destaca en los testimonios his- 
tóricos que se refieren a la paleta de los pintores de códices. En cuanto al azul maya 
era uno de los materiales básicos para la producción del color verde”. Resulta signi- 
ficativo, entonces, encontrar al texotli entre los ingredientes requeridos para elaborar 
los verdes quiltic y yappalli, ya que he formulado la hipótesis de que texotli fue el 
nombre náhuatl de la categoría de pigmentos laca preparados fijando un tinte azul 
sobre una arcilla, entre ellos el azul maya. 


3. Cualidad plástica y valor estético del color en los códices 


Como hemos visto, las fuentes históricas más relevantes para investigar los colores 
de los códices son el Códice Florentino de fray Bernardino de Sahagún y los tratados 
sobre plantas, animales y minerales de la Nueva España redactados por Francisco 
Hernández. Ambas obras recopilan datos obtenidos mediante una colaboración con 


19 Se ha detectado también en los matices verdes del Códice Zouche-Nuttall, así como en el Códice Flo- 
rentino (Baglioni et al. 2011: 100; Higgitt 2013). 
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indígenas en la segunda mitad del siglo XVI. En el Códice Florentino, la información 
substancial sobre materiales colorantes se concentra en el capítulo 11 del libro XI, 
que ofrece descripciones en náhuatl de los elementos naturales utilizados para crear 
tintes, pigmentos y pigmentos laca en las épocas prehispánica y colonial temprana 
(Sahagún 1953-1982 XI: 239-245; Dupey 2015). La estructura de este capítulo es 
ilustrativa porque muestra de qué manera los nahuas categorizaban los colores en 
función de sus usos”. 

Así, las materias colorantes orgánicas empleadas para fabricar los pigmentos laca 
aplicados en los códices se mencionan en los primeros dos apartados del capítulo, 
que cuenta cinco secciones en total. La primera de estas secciones se refiere a colo- 
rantes que si bien servían para teñir, eran primeramente pensados como materias para 
pintar los códices, en particular la grana cochinilla, el achiote, así como las flores de 
Cosmos y las especies de Cuscuta que servían para preparar pigmentos laca amarillos 
(supra). Las viñetas que ilustran esta sección, en efecto, muestran solamente a artistas 
pintando manuscritos (Sahagún 1979 III: 368r-370r). El título y las ilustraciones de la 
segunda sección del capítulo revelan que ésta reúne principalmente tintes y pigmen- 
tos laca, cuya fabricación requería que se fijara un colorante sobre un sustrato inerte, 
es decir, que seguía un método cercano a la tintura (Sahagún 1979 III: 370r-371v; 
Falcón 2014: 31-33). Esta sección aglutina el palo Brasil y el añil —que servían para 
teñir pero también para pintar códices— y los pigmentos laca texotli y tecozahuitl, que 
eran arcillas teñidas respectivamente de azul y de amarillo (supra). 

La tercera sección del capítulo sobre colores de la obra de Sahagún, en cambio, 
trata sobre materias de origen mineral que servían para pintar, teñir o preparar pig- 
mentos laca, por ejemplo el alumbre. Se describen también varios minerales blancos 
que se aplicaban sobre diferentes soportes, como objetos de cerámica, recipientes 
de jícaras y tecomates, o códices, donde fungían como base de preparación. Ciertos 
autores sostienen que uno de estos blancos, el tetizatl, así como el pigmento rojo lla- 
mado tlahuitl corresponden a la calcita (CaCO,) y a la hematita que se han detectado 
en esculturas, murales y enlucidos del Templo Mayor de Tenochtitlan (López Luján 
et al. 2005: 17-19; Miriello et al. 2011: 1121). La cuarta sección del capítulo se de- 
dica a colores obtenidos por mezcla —como los verdes yappalli y quiltic— al tiempo 
que regresa al tema de los pigmentos laca, explicando cómo se preparaban algunos a 
partir de sales metálicas, por ejemplo el rojo oscuro camopalli”', La quinta y última 
sección, finalmente, cita los principales términos del léxico cromático náhuatl (Du- 
pey 2010: 271-277). 

La estructura del capítulo sobre colores del Códice Florentino refleja la dicotomía 
que regía la categorización de los materiales colorantes en la sociedad náhuatl prehis- 
pánica: se presentan por separado las materias orgánicas que estaban en el origen de 
los pigmentos laca utilizados para pintar códices —algunas de las cuales se describen 


20 Para otras interpretaciones acerca de la estructura de este capítulo y, en especial, sobre el uso de la 
Naturalis Historia de Plinio el Viejo como modelo de este texto y, más en general, del libro XI del Códice 
Florentino, véanse: Magaloni 2014:19-25; Falcón 2014: 19-21. 

21 Diana Magaloni (2014: 21) nota acertadamente que los materiales colorantes que se presentan en esta 
cuarta sección del capítulo corresponden también a colores secundarios, como son el verde, el rojo oscuro o 
morado, y el café. 
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con los tintes porque se empleaban también para teñir (secciones 1 y 2)- y los mi- 
nerales que servían para colorear otros soportes (sección 3). Esto concuerda con los 
resultados de los análisis arqueométricos efectuados en esculturas y edificios erigidos 
en el Centro de México durante el Posclásico Tardío, pues si bien los códices fueron 
pintados con paletas complejas que incluían una multitud de pigmentos laca y un 
número reducido de minerales, las obras arquitectónicas y escultóricas, por el contra- 
rio, se colorearon sobre todo con minerales. Ejemplo de ello es el programa artístico 
del Templo Mayor de Tenochtitlan, que incluía esculturas, bajorrelieves y murales 
pintados con pigmentos, específicamente la calcita (blanco), la goetita (FeO(OH); 
amarillo) y la hematita (rojo) =a veces mezclada con magnetita (Fe,O,) para obtener 
un rojo oscuro y brillante—, en tanto que únicamente los colores negro y azul se obtu- 
vieron de materias orgánicas, el negro de humo y el índigo (López Luján et al. 2005: 
17-27; López Luján y Chiari 2012: 335-336). 

De la singular paleta cromática de los códices surge una pregunta sencilla a la que, 
sin embargo, no es fácil responder: ¿cuál fue el motivo que inspiró el desarrollo de 
una tecnología del color basada en materiales orgánicos para pintar los manuscritos 
nahuas prehispánicos? El problema que plantea esta pregunta parece aún más arduo 
de resolver porque los pigmentos blanco y rojo aplicados a las esculturas y estructu- 
ras arquitectónicas se derivan de minerales de fácil acceso para los antiguos nahuas. 
Los estudios de Miriello et al. (2011: 1121) han mostrado que la calcita empleada 
para los enlucidos blancos del Templo Mayor provenía de yacimientos cercanos a la 
antigua ciudad de Tula (Hidalgo), que se encontraba a unos 80 kilómetros de México 
Tenochtitlan. En cuanto a la hematita, López Luján et al. (2005: 18-19) señalan que 
si bien es delicado definir la procedencia de la que se utilizó en el Templo Mayor, 
se conocen «varias minas en las proximidades de Tenochtitlan, entre ellas las de la 
Sierra Patlachique en el Valle de Teotihuacan». Conviene agregar que una de las 
materias colorantes que los mercaderes del México Central vendían en Tabasco y 
Chiapas se llamaba tlahuitl (Sahagún 1953-1982 IX: 22) y correspondía al almagre 
(Molina 1970: 145r; Hernández 1959 III: 409), una arcilla coloreada por hematita, lo 
que confirma que los nahuas tenían un amplio acceso a este material, pues lo comer- 
cializaban. 

Para preparar los pigmentos laca de sus códices, en cambio, los nahuas recurrían 
a menudo a plantas que no crecían naturalmente en el altiplano central mexicano. 
Los informantes de Sahagún (1953-1982 XI: 240-241; 2000: Libro XI, capítulo 11: 
1130-1131; Dupey 2015: 232-233) y Hernández (1959 II: 27-28) coinciden en definir 
como zonas cálidas las regiones donde crecen el achiote, pero también las plantas 
con virtudes colorantes amarillas que servían para preparar el xochipalli y el zaca- 
tlaxcalli. Paralelamente, la grana cochinilla y el tecozahuitl eran productos que los 
nahuas conseguían, al menos en parte, a través del tributo que les entregaban ciuda- 
des de Guerrero y de la Mixteca Alta (Oaxaca) (Matrícula de Tributos 1980: folios 
20, 23, 24; Códice Mendoza 1992: folios 40r, 43r, 44r, 45r). Entonces, a diferencia 
de los minerales, varias de las materias requeridas para fabricar los pigmentos laca 
de los códices no resultaban directamente accesibles —o, en el caso de los productos 
tributados, tal vez no eran accesibles en cantidades suficientes— en la región habitada 
por los nahuas del Posclásico. Estos datos añaden una interrogante suplementaria a la 
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pregunta formulada precedentemente: ¿cuál fue el motivo que inspiró el desarrollo de 
una tecnología del color basada en materiales orgánicos, en parte de origen foráneo, 
para pintar los manuscritos nahuas prehispánicos? 

Acerca de la singularidad de la paleta de los códices prehispánicos del México 
Central no se ha ofrecido una explicación detallada. Varios autores sostienen que 
era por su cualidad plástica que los pintores de manuscritos recurrían a pigmentos 
laca elaborados con materias orgánicas, pues éstos se caracterizan por una luminosi- 
dad que no poseen los materiales colorantes inorgánicos. Carolusa González Tirado 
(1998: 7; también Wallert 1995: 655; Magaloni 2011: 55, 2014: 38; Zetina et al. 
2014: 137-138), por ejemplo, explica que: 


«Si bien la obtención de los pigmentos de origen mineral era más sencilla a la vez que 
estos materiales se caracterizan por ser más resistentes al deterioro de los elementos 
exteriores, los tintes utilizados para preparar los pigmentos utilizados en los códices 
producen colores más vivos que las tierras coloreadas». 


Este planteamiento coincide con lo que se observa en las obras. Los colores de la 
escultura monumental de Tenochtitlan se caracterizan por ser opacos (López Luján y 
Chiari 2012: 335). Los colores de los códices, en cambio, conservan su luminosidad, 
a pesar del paso del tiempo y de condiciones de conservación que no fueron siem- 
pre óptimas. De esta viveza se sorprendieron Sylvia Rodgers Albro y Thomas Albro 
(1990) al examinar el Códice de Huejotzingo, que fue exhibido en la Library of Con- 
gress de Washington de 1930 a 1942, pero cuya capa pictórica seguía brillante pues 
este manuscrito colonial temprano fue iluminado con pigmentos laca. Por mi parte, 
pude constatar lo mismo al examinar los códices Borgia, Cospi, Laud y Vaticano 
B en sus repositorios europeos” , así como al observar algunas láminas del Códice 
Fejérváry-Mayer durante su exhibición en el World Museum de Liverpool. 

Allende estas apreciaciones individuales, que el lector podrá juzgar demasiado 
subjetivas, los textos históricos confirman la preocupación de los antiguos nahuas 
por conseguir materias colorantes que confirieran luminosidad a la capa pictórica. 
En el capítulo sobre colores de la obra de Sahagún, los informantes del franciscano 
insisten sobre el carácter brillante del color obtenido de los pigmentos laca camopalli, 
xochipalli y yappalli: 


«El camopalli. Es rojo oscuro, es algo para embellecer las cosas, es algo para dar 
luminosidad a las cosas, es algo para dar brillo a las cosas [...] (tapalpoyahuac, tla- 
cualnextiloni, tlacueponaltiloni, tlatlanexiotiloni). 

El xochipalli. [...] Es un tinte, un pigmento, algo para embellecer las cosas, algo 
para dar luminosidad a las cosas, algo para dar resplandor a las cosas [...] (tlapaloni, 
tlacuiloloni, tlacualnextiloni, tlatonameyotiloni). 

Yo doy luminosidad a las cosas con pappalli (ivappaltica nitlacueponaltia)» (Dupey 
2015: 248, 258; también Sahagún 1953-1982 XI: 240, 244). 


Conviene insistir sobre el hecho de que los materiales citados pertenecen al con- 
junto de colores para pintar los códices que se elaboraban a partir de materias or- 


22 En la actualidad, los códices Borgia y Vaticano B se conservan en la Biblioteca Apostólica Vaticana, el 
Códice Cospi en la Biblioteca Universitaria di Bologna, y el Códice Laud en la Bodleian Library de Oxford. 
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gánicas. Como vimos, el camopalli y el xochipalli eran pigmentos laca preparados 
precipitando respectivamente grana cochinilla y cosmos sobre sales metálicas; en 
tanto que el yappalli era un verde oscuro derivado de la mezcla de zacatlaxcalli con 
texotli, un término que nombraba los pigmentos laca obtenidos fijando tintes azules 
sobre arcillas (supra). 

Estos datos históricos confirman lo que la observación de los códices revela acerca 
de su proceso de creación: la finalidad subyacente al desarrollo de una tecnología 
del color basada en materias orgánicas para pintar los manuscritos prehispánicos del 
México Central fue la obtención de una capa pictórica que se caracterizaba por su 
luminosidad. Además, los pasajes citados muestran que al utilizar una paleta basada 
en materias orgánicas, los pintores de códices garantizaban la belleza de sus obras. 
En efecto, la descripción de los pigmentos laca camopalli y xochipalli indica que la 
viveza de su color repercutía sobre la hermosura de las obras pintadas con ellos. Esto 
se confirma con la caracterización del tecozahuitl —un término que calificaba los pig- 
mentos laca obtenidos fijando un tinte amarillo sobre una arcilla (supra)- como «algo 
para embellecer las cosas (tlacuauhnextiloni)» (Dupey 2015: 253; también Sahagún 
1953-1982 XI: 242). 

Adicionalmente, planteo que los colores brillantes convertían a los códices en 
obras estéticamente logradas dentro del canon imperante en el México Central du- 
rante el Posclásico Tardío, pues el rol vector de la belleza del color brillante se ad- 
vierte no sólo en las descripciones de los colores usados para pintar manuscritos, sino 
también en discursos nahuas relativos a otras expresiones artísticas. Así, la descrip- 
ción de la labor de los trabajadores de la pluma en el Códice Florentino insiste en la 
preocupación de estos artistas por crear la ilusión de la luz en sus obras, ya que expo- 
ne cómo disponen sus materiales en capas de tal manera que generen reflejos lumino- 
sos (Sahagún 1953-1982 IX: 95-96; 10: 25), una cualidad plástica de las plumas espe- 
cialmente apreciada y buscada por los antiguos nahuas (Russo 2011: 394-395). Esta 
obra se refiere también al trabajo de las piedras preciosas efectuado por los lapidarios: 


«La desgastaban [la piedra], lisaban su superficie, y le daban un brillo metálico, y las 
abrillantaban con un trozo de madera, [...] con el cual la hacían perfecta (auh niman 
quichiqui, quisteca, ioan quitemetzhuia, ioan quipetlaoa itech quauitl [...]: inic quiiec- 
tilia)» (Sahagún 1953-1982 IX: 81). 


Asimismo, es interesante que en el discurso del pintor acerca de su arte, este artista 
compara sus obras policromas con orejeras, es decir con joyas que en el México anti- 
guo eran fabricadas, precisamente, con piedras preciosas pulidas: 


«Yo pinto algo con una diversidad de colores, yo realizo diversos motivos en algo, 
yo embellezco algo, yo realizo algo con motivos complicados, multicolor como ore- 
jeras, lo realizo multicolor como orejeras, yo pinto algo (Ninepapantlacuiloa, nepa- 
pan tlacuiloli nicchihua, niccualnextia, tlamomoxoltic nicchihua, cuicuilchampotic, 
cuicuilchampochtic nicchihua, niquiccuiloa)» (Dupey 2015: 260; también Sahagún 
1953-1982 XI:245). 


Este pasaje reafirma que los colores participaban en el embellecimiento de las obras 
pictóricas y hacían que se parecieran a las joyas apreciadas por su brillo. 
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Volviendo ahora a la discrepancia que advertimos inicialmente entre la paleta de 
colores luminosos y de origen orgánico usada en los manuscritos, por un lado, y 
los colores minerales y opacos empleados para la arquitectura y la escultura de Te- 
nochtitlan, por el otro, parece razonable formular la hipótesis de que éstos últimos 
recibían un tratamiento para adquirir brillo y corresponder con los criterios estéticos 
en vigor en la sociedad náhuatl. Lo sugiere el que los pigmentos arcillosos, como la 
hematita y la goethita, empleados en pinturas murales de Teotihuacán o del área maya 
hayan sido bruñidos para garantizar su brillo (Magaloni 1995; Vázquez de Ágredos 
2010). También lo expresa un fragmento de la obra de Sahagún que establece que, en 
su tiempo, los colores apagados de la arquitectura náhuatl pudieron ser brillantes y 
contribuir así a la creación de obras estéticamente superiores. El pasaje en cuestión se 
refiere a los palacios de los reyes, describiéndolos como construcciones embellecidas 
por sus colores y como estructuras arquitectónicas que «brillaban»: 


«Tecpancalli. Esto significa la casa del rey o la casa de gobierno, allí es donde se 
encuentra el rey, allí es donde vive E....... No es un lugar común, es un lugar bueno, 
hermoso, es una cosa que ha sido embellecida ....... Es una casa pintada, es una casa 
pintada. Es magnífico, polícromo, cubierto de diseños complejos, de dibujos complica- 
dos. Brilla constantemente, es magnífico, es una maravilla (Tecpancalli: qujtoznequj, 
in tlatoanj ical anogo altepecalli, in vacan ca in vncan nemj tlatoanj, T...... á can 
cana queçinamjcan çan quecinamjican, qualli, iectli, tlacencaoalli ...... tlacuilolcalli, 
tlacujlolcali, maviztic, tlatlapalpoalli, tlamomoxoltic, moxtic, tótónaticac, maviztic, 
tlamavicolli)» (Sahagún 1953-1982 IX: 270-271). 


4. Conclusiones 


La materialidad del color en los códices se puede investigar comparando los resul- 
tados de los estudios arqueométricos y codicológicos efectuados en los manuscritos 
con los textos y las imágenes relativos a los colores y a su base material en la docu- 
mentación del siglo xvI. Además, el examen físico de los códices, al igual que los 
discursos nativos acerca de las materias colorantes y de las técnicas artísticas, revela 
cuáles pudieron ser los fines estéticos subyacentes al uso del color en los códices 
pintados en el México Central durante el Postclásico. En efecto, la selección por 
parte de los pintores de pigmentos laca especialmente luminosos y su maestría en la 
aplicación de dichos materiales garantizaban la excelencia de los códices dentro del 
canon estético vigente en la cultura náhuatl prehispánica. 

Como consecuencia, la paleta de color de los códices del México Central incluye 
principalmente pigmentos laca originados en materias colorantes orgánicas, algunas 
de las cuales han sido caracterizadas con técnicas arqueométricas, mientras que otras 
siguen sin identificar pero son descritas en las fuentes históricas. En cuanto al uso 
de pigmentos se observa que, por un lado, quedaba restringido a lo estrictamente 
necesario: en concreto, se recurría a minerales blancos para elaborar la «base de pre- 
paración» de los códices que servía de soporte a la capa pictórica. Por otro lado, la 
presencia del oropimente en la gama cromática de ciertos códices confirma el interés 
de los artistas por conseguir colores luminosos pues, a diferencia del carácter opaco 
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de muchos pigmentos, este trisulfuro de arsénico es un material amarillo sumamente 
brillante. 

Lo que lleva a concluir que entre toda la información histórico-cultural que aportan 
las obras de arte prehispánico es particularmente significativo el testimonio que nos 
dan acerca de su proceso de creación y de las intenciones de sus creadores. 
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Grana Cochinilla fua 


La grana cochinilla formaba parte de un conjunto de pigmentos y colorantes 
provenientes principalmente de plantas y animales. La grana cochinilla (Dactylopius 
coccus) es un insecto parásito del nopal. Del cuerpo desecado de la cochinilla hembra se 
obtiene el ácido cármico, colorante rojo. 


Nocheztli en nahuatl, quierte 
decir sangre de nopal o de 
tuna 


En la época prehispánica los tintes utilizados en los 
textiles se obtenían de maderas, semillas, plantas o 
flores y se extraían por procesos de cocción o de 
infusión. Una de las características de la grana es 
que no solo se utilizaba para teñir textiles y trajes 
ceremoniales, sino también para pintar códices o 
cerámica. Se sabe, además, que se empleaba para 
colorear esculturas, templos y murales. 


Formula 1 
laca carmín 


1- 100 gr. de Pigmento de grana 
2- 501 de Alumbre 

3- Sgr. Crémor Tártaro 

Q4- 2 litros Agua 

5- 100 gr. de Estambre de lana 


| Procedimiento: 


Moler finamente, adicionar las sales metálicas eo 
7 2 A Enjuagar perfectamente, la 
(alumbre y crémor tártaro), hidratar con agua y IMAL foray el agua debeh estar ala 
», dejar macerar una noche. JJ misma temperatura 
Al día siguiente poner a hervir 10 minutos, colar 
formar una bolsita con el residuo (aún da colon y 
colocar tanto el tinte como la bolsita dentro de una Secar a la sombra 
olla de peltre 
Adicionar la lana ya tratada y mordentada con 
alumbre 
Hervir por espacio de 35 minutos 
Retirar del fuego y dejar reposar 24 horas 
Enjuagar perfectamente y secar a la sombra. 


Introducción 

El uso de la cochinilla en la Mesoamérica prehispánica y 
colonial está atestiguado por un gran número de evidencias, 
tanto materiales como documentarias,! pero su estudio en 
la pintura de códices ha sido hasta fechas recientes muy 
somero. En el presente texto presentamos los resultados de 
análisis científicos no-invasivos recientemente realizados 
en el marco de un proyecto destinado a la identificación 
de los materiales colorantes empleados en la manufactura de 
códices prehispánicos y coloniales. El proyecto, activo des- 
de el 2005, ha sido realizado gracias a una colaboración 
entre el laboratorio móvil MOLAB del Centro de Excelencia 
SMAArt (Scientific Methodologies Applied to Art and Ar- 
chaeology) de la Universidad de Perugia y del CNR-ISTM 
de Perugia (Italia), así como personal de la Universidad de 
Bolonia (Italia).? Los análisis realizados hasta la fecha han 
proporcionado nuevos datos que nos permiten conocer los 
materiales utilizados por los antiguos pintores de códices, 
así como empezar a identificar la existencia de diferentes 
tradiciones tecnológicas. Para el caso que aquí nos in- 
teresa, los análisis demostraron el amplio —por no decir 
exclusivo— uso prehispánico de la cochinilla como material 
colorante rojo en las regiones centrales y suroccidentales 
de Mesoamérica, así como —por otro lado— su total ausen- 
cia en los códices del área maya. Este patrón no se obser- 
va en cambio en los códices coloniales, en donde el incre- 
mento en la utilización de otros materiales colorantes rojos, 
tanto locales como de origen europeo, atestigua un proceso 
de experimentación tecnológica que se dio en una época de 
profundas transformaciones en los aspectos más diversos 
de la vida novohispana. 
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4 Sobre el uso prehispánico de la cochinilla 
y de otros materiales rojos en Mesoaméri- 
ca, véase Claudia Britteenham, “Three Reds. 
Cochineal, Hematite, and Cinnabar in the 
Pre-Hispanic Mesoamerican World”, en Car- 
men Padilla y Barbara Anderson, op. cit. (nota 
1), pp. 26-35. 


5 Bernardino de Sahagún, Historia general de 
las cosas de Nueva España, México, Conacul- 
ta, 1998, tomo II, p. 906; tomo M, p. 1130, 1133; 
id., Florentine Codex. General History of the 
Things of New Spain (translated by Charles 
E Dibble and Arthur J.O. Anderson), Salt Lake 
City-Santa Fe, University of Utah-School of 
American Research, 1953-1982, part 11, p. 77, 
part XI, pp. 239-240, 244-45. Véase también 
Francisco Hernández, Historia natural de 
Nueva España, México, Universidad Nacional 
Autónoma de México, 1959, vol. 1, p. 315-316; 
Francisco Javier Clavijero, Historia antigua de 
México, México, Editorial Porrúa, 1991, p. 249. 
Véanse también Arthur J.O. Anderson, “Ma- 
teriales colorantes prehispánicos”, Estudios 
de Cultura Náhuatl, núm. 4 (1963), pp. 73-83; 
Tatiana Falcón Álvarez, Tintes de otoño. Ex- 
perimentación con plantas tintóreas para la 
reinterpretación de los saberes, tradiciones y 
usos del color en manuscritos indígenas, tesis 
de maestría, México, Universidad Nacional 
Autónoma de México, 2014; Diana Magaloni 
Kerpel, The Colors of the New World. Artists, 
Materials, and the Creation of the Florentine 
Codex. Los Angeles, Getty Publications, 2014; 
y, sobre todo, Élodie Dupey García, “Du rouge 
de la cochenille á la transmission des savoirs 
traditionnels: Les multiples significations de 
tlapalli chez les anciens Nahua (Mexique)”, 
en Marcello Carastro (coord.), L'Antiquité en 
couleurs, Grenoble, Éditions Jéróme Millon, 
2009, pp. 207-227; id., Les couleurs dans les 
pratiques et les représentations des Nahuas 
du Mexique central (xiv*-xvi* siècles), tesis 
doctoral, École Pratique des Hautes Études, 
París, 2010; id., “El color en los códices pre- 
hispánicos del México Central: Identificación 
material, cualidad plástica y valor estético”, 
Revista Española de Antropología Americana, 
núm. 45, 2015, pp. 149-166; id., "Aztec Reds. In- 
vestigating the Materiality of Color and Mea- 
ning in a Pre-Columbian Society”, en Rachael 
Goldman (coord.), Essays in Global Color His- 
tory: Interpreting the Ancient Spectrum, Pisca- 
taway, Gorgias Press, 2016; id., "The Materiali- 
ty of Color in Pre-Columbian Codices: Insights 
from Cultural History“, Ancient Mesoamerica, 
en prensa. 


La cochinilla como material colorante 

según las fuentes históricas 

Los antiguos mesoamericanos utilizaron la cochinilla por lo 
menos a partir del periodo clásico, y en las vísperas de la 
conquista española este color, extraído del insecto Dactylo- 
pius coccus, se utilizaba en la pintura mural, en la pintura de 
jícaras, en el teñido de textiles, pelo de animal y plumas, en 
la cosmética y en la pintura de códices.‘ 

En su Códice Florentino, el franciscano Bernardino de 
Sahagún nos indica que en los mercados aztecas se vendía 
la cochinilla bajo la forma de nocheztlaxcalli, "tortilla de 
cochinilla”. Si nocheztli era el nombre náhuatl del insecto, 
tlapalli era la palabra que, aunque utilizada para indicar 
los colores en general, se utilizaba para referirse al mate- 
rial colorante extraído de la cochinilla; las fuentes nos dicen 
que tlacuahuac tlapalli, "rojo duro”, era el color más utiliza- 
do por los pintores, descrito como "muy bueno, firme, vívido, 
un color vívido, rojo como chile, como sangre, como sangre 
fresca” y probablemente obtenido calentando la cochinilla y 
mezclándola con alumbre, caparrosa y tézuatl (Miconia sp.): 
otras variantes eran el tlapalnextli, "rojo ceniza”, mezclado 
con yeso o ceniza y por ende de color menos brillante, y el 
camopalli, “rojo patata dulce”, en donde una mezcla de co- 
chinilla, alumbre y tzacutli (goma de orquídea) proporciona- 
ba una tinta morada obscura, “con que hacen las sombras 
los pintores”.? 

La gama semántica del término tlapalli indica que la co- 
chinilla se percibía como material colorante por antonoma- 


o ro 
EA 


Eu 


Pan de cochinilla [grana cochinilla procesada y moldeada 
en forma de pastilla para su uso tintóreo], Oaxaca 
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Fray Bernardino de Sagún (Reino de León, 1499 - México, 1590) Historia General de las cosas de la Nueva España 


Historia General de las cosas de la Nueva España 
(Códice Florentino), foja 217r, vol. III, 1577 Fig. 
Fig. 


sia entre los pintores de códices, y no es casual que su des- 
cripción sea la primera de la sección que Sahagún dedicó a 
estos artistas. Ya que el conocido difrasismo náhuatl in tlilli 
in tlapalli, "el negro, el rojo”, se refería a los colores de los có- 
dices y, metafóricamente, a la sabiduría, no parece atrevido 
decir que en la época prehispánica la cochinilla materializa- 
ba uno de los valores príncipes de la cultura nahua. 

La complejidad terminológica registrada en las fuentes 
apunta hacia la existencia de prácticas tecnológicas que 
permitían la obtención de una gran variedad de tonos, mez- 
clando la cochinilla con varios otros materiales —entre ellos 
el tézuatl (Miconia sp.), el alumbre, la caparrosa, la goma de 
orquídea, el yeso y la ceniza—, los mesoamericanos logra- 
ban obtener lacas que variaban entre el morado, el purpúreo 
y el escarlata; además, los pintores podían modular el tono 
de color por medio de diluciones y mezclas con otros mate- 
riales (arcillas, carbonato de calcio, etc.), como indican los 
resultados de los modernos análisis científicos. 


La evidencia científica 

Desde el punto de vista químico, la cochinilla es un coloran- 
te natural de tipo antraquinónico, de naturaleza orgánica, 
que se transformaba para ser utilizado como pigmento (laca 
de cochinilla) a través de precipitación o absorbimiento so- 
bre un sustrato inorgánico insoluble, generalmente de color 
blanco.’ 

Los modernos métodos analíticos que permiten la precisa 
identificación de la naturaleza química de colorantes orgá- 
nicos son de tipo micro-destructivo, y por lo tanto no apli- 
cables al estudio de códices mesoamericanos. Una solución 
al problema, como ha demostrado J. Kirby en un trabajo pio- 
nero,” es ofrecida por la espectroscopia UV-Vis, la cual hoy en 
día se puede realizar de manera no invasiva a través de es- 
pectrofotómetros portátiles con fibras ópticas? o de cámaras 
para imaging hiperspectral.* En el marco de nuestro proyecto 
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(Códice Florentino), foja 218v, vol. I, 1577 


6 Diferentes procesos químicos caracterizan, 
por un lado, lacas compuestas por cochini- 
lla y una sal metálica formando un complejo 
(mismas que se utilizan como mordientes para 
el teñido de textiles) y, por el otro, pigmentos 
híbridos orgánicos-inorgánicos, en donde 
se dan tipos diferentes de enlaces químicos. 
Véase R. L. Feller y A. Roy, Artists” Pigments: 
A Handbook of Their History and Characteris- 
tics, Washington, National Gallery of Art, 1986; 
D. Cardon, Natural Dyes: Sources, Tradition, 
Technology and Science, Londres, Archetype, 
2007. 


7 J. Kirby, "A spectrophotometric method for 
the identification of lake pigment dyestuffs”, 
The National Gallery Technical Bulletin 1(1), 
1977, pp. 35-47. 


8 M. Aceto, A. Agostino, G. Fenoglio, A. Ido- 
ne, M. Gulmini, M. Picollo, P. Ricciardi y J. K. 
Delaney, “Characterisation of colourants on 
illuminated manuscripts by portable fibre 
optic UV-visible-NIR reflectance spectrophoto- 
metry”, Analytical Methods, 6(5), 2014, p. 1488. 


9T. Vitorino, A. Casini, C. Cucci, M. J. Melo, M. 
Picollo y L. Stefani, “Non-invasive identifica- 
tion of traditional red lake pigments in fourte- 
enth to sixteenth centuries paintings through 
the use of hyperspectral imaging technique”, 
Applied Physics A., 121(3), 2015, p. 891-901. 


Autor no identificado 

a) Códice Laud [detalle], foja 17, 
siglo XVI 
Bodleian Libraries, University of 
Oxford, Inglaterra 

b) Códice Laud [detalle], foja 33, 
siglo XVI 
Bodleian Libraries, University of 
Oxford, Inglaterra 

c) Selden Roll [detalle], siglo XVI 
Bodleian Libraries, University of 
Oxford, Inglaterra 

d) Códice Tro-Cortesiano [detalle], 
foja 68, siglo XV 
Museo de América, Madrid 

e) Códice Bodley [detalle], foja 14, 
1519-1521 
Bodleian Libraries, University of 
Oxford, Inglaterra 


10 Las lacas obtenidas de insectos de la su- 
perfamilia Coccoidea (kermes, lac, cochinillas 
del Viejo y Nuevo Mundo) se caracterizan por 
bandas de absorbimiento a 520-525 y 550-565 
nm. La distinción entre los diferentes tipos de 
insectos no es posible con la técnica emplea- 
da, ya que los colorantes tienen una estructu- 
ra molecular parecida; J. Kirby, op. cit. (nota 7). 


En la mayoría de los casos la detección a través de 
fluorescencia de rayos X (XRF) de altos niveles de potasio 
(mayores de los que se detectan en el soporte) en las áreas 
pintadas con cochinilla sugiere el uso de un pigmento laca 
con contenido de alumbre (sulfato de aluminio y potasio hi- 
dratado), lo cual es confirmado por menciones específicas en 
las fuentes históricas coloniales. En cuanto al uso de otro 
tipo de substrato inorgánico, es interesante notar que en las 
áreas rojas de los códices Laud, Fejérváry-Mayer, Borgia, Va- 
ticano B y Selden, así como en las áreas café del Códice Bod- 
ley los análisis en infrarrojo han evidenciado la presencia 
de silicatos, lo cual sugiere que se utilizó una arcilla (en un 
caso identificada como sepiolita) como soporte de la cochini- 
lla. No es claro, sin embargo, si esta arcilla funcionaba como 
base inorgánica de un pigmento híbrido (así como en el azul 
maya, el conocido pigmento híbrido orgánico-inorgánico en 
donde las moléculas de índigo están incorporadas en la es- 
tructura de la arcilla) o si fue simplemente mezclada con la 
cochinilla para disminuir la transparencia del pigmento. 
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se utilizó entonces la espectroscopia UV-Vis en reflexión con 
un sistema portátil de fibras ópticas. El uso de esta técnica 
para estudiar las áreas rojas de los códices ha confirmado 
que en los códices prehispánicos del llamado Grupo Borgia 
(Cospi, Fejérváry-Mayer, Laud, Borgia y Vaticano B) y de la 
Mixteca (Nuttall, Bodley, Selden) se utilizó una laca antra- 
quinónica de origen animal, identificada como laca de co- 
chinilla con base en la proveniencia de los códices y en las 
informaciones contenidas en fuentes históricas.” Así como 
se muestra en la figura XX, dichos espectros resultan compa- 
tibles con el estándar de referencia del carmín (complejo de 
aluminio y calcio del ácido carmínico, el principal colorante 
extraído de la cochinilla). Con la misma técnica ha sido po- 
sible demostrar que en varios códices el pigmento de cochi- 
nilla se encuentra no solamente en áreas rojas que varían 
desde el escarlata hasta el púrpura, sino también en las de 
color rosado y, en mezclas o superposiciones con otros ma- 
teriales, en café (Códice Bodley y Rollo Selden) (figura XX) y 
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Autor no identificado 
a) Espectros de reflectancia UV-Vis 


en áreas rojas, rosado y café de los 
códices Laud, Bodley y Selden Roll 


b) Comparación de los espectros (des- 


plazado vertical) de compuestos 

de referencia: carmín, Aldrich (I); 
complejo de aluminio y calcio del 
ácido carmínico, Aldrich (II); mezcla 
de sepiolita y ácido carmínico (2% 
en peso) después de la molienda 
(ID), y el sucesivo calentamiento 
(IV); mezcla de palygorskita y ácido 
carmínico (2% en peso) después de 
la molienda (V), y el sucesivo calen- 
tamiento (VI. 


c) Detalles de imágenes de videomi- 


croscopio (lente 25x) de áreas rojas 
y rosadas del Códice Laúd en la 
parte superior derecha 


d) Imágenes de las muestras de pig- 


mento 


11 El procedimiento empleado, mutuado de 
uno de los métodos de preparación del azul 
maya, es análogo a lo descrito en R. Giustetto 
y O. Wahyudi, "Sorption of red dyes on paly- 
gorskite: Synthesis and stability of red/purple 
Mayan nanocomposites”, Microporous and 
Mesoporous Materials,142(1), 2011, pp. 221-235. 


12 David Buti et al., "Non-invasive investiga- 
tion...”, op. cit. (nota 3); José Luis Ruvalcaba, 
Sandra Zetina, Helena Calvo del Castillo, Elsa 
Arroyo, Eumelia Hernández, Marie Van der 
eeren y Laura Sotelo, “The Grolier Codex: A 
on Destructive Study of a Possible Maya Do- 
cument using Imaging and lon Beam Techni- 
ques”, Material Research Society Symposium 
Proceedings, vol. 1047, 2007. 


3 Mary Ellen Miller, “Red at Court. Did the 
aya at Bonampak Know Cochineal?”, en 
Carmen Padilla y Barbara Anderson (coords.), 
op. cit. (nota 1), pp. 36-39. 


4 Diana Magaloni Kerpel, “Materiales y téc- 
nicas de la pintura mural maya”, en Beatriz de 
a Fuente y Leticia Staines Cicero (coords.), La 
pintura mural prehispánica en México, vol. II 
Área maya, t. II, México, Universidad Nacio- 
nal Autónoma de México-Instituto de Investi- 
gaciones Estéticas, 2001, p. 188; Stephen Hous- 
ton, Claudia Britenham, Cassandra Mesick, 
Alexandre Tokovinine y Christina Warinner, 
Veiled Brightness. A History of Ancient Maya 
Color, Austin, University of Texas Press, 2009, 
pp. 64-65; María Luisa Vázquez de Ágredos 
Pascual, La pintura mural maya. Materiales y 
técnicas artísticas, México, Universidad Nacio- 
nal Autónoma de México, Centro Peninsular 
en Humanidades y Ciencias Sociales, 2010, 
pp. 92-94, 213. 


Pruebas preliminares!!! demostraron que la interacción 
entre el ácido carmínico y la arcilla resulta en un evidente 
cambio de coloración (de rojo a violeta-púrpura) ya en la 
fase de molienda de los dos ingredientes, la cual se mantie- 
ne básicamente inalterada en el proceso de calentamiento 
(figura XX). Sin embargo, los pigmentos híbridos así obteni- 
dos no reproducen de manera satisfactoria ni el color ni el 
espectro de la cochinilla en los códices, cuyo exacto método 
de preparación todavía no se ha comprendido. 

En contraste con los resultados obtenidos en los códices 
del Centro de México y de Oaxaca, el color rojo del manus- 
crito maya conocido como Códice Tro-Cortesiano se iden- 
tificó como una mezcla de hematita y caolín, una arcilla 
frecuentemente asociada a los óxidos de hierro en tierras 
naturales. Estos elementos se identificaron a través de la 
combinación de diferentes técnicas analíticas, como son 
la reflectancia en el intervalo espectral UV-Vis-NIR para la 
hematita y la espectroscopia en el medio infrarrojo para el 
caolín; el uso de una tierra natural ha sido ulteriormente 
confirmado por el análisis elemental, que ha indicado una 
constante presencia de hierro, titanio y manganeso en to- 
das las áreas rojas del manuscrito. Este resultado, aunado 
a la identificación del color rojo del Códice Grolier como 
hematita, indica que la cochinilla no fue empleada por los 
pintores de códices mayas.!? 

Lo que se vislumbra es entonces un patrón de tipo regio- 
nal, siendo la cochinilla comúnmente utilizada en el México 
Central y Suroccidental y la hematita (y otros minerales) en 
el Sureste. El uso de cochinilla en otros medios en el mundo 
maya prehispánico es todavía objeto de debate y hay evi- 
dencias coloniales de producción de cochinilla en Chiapas 
y Yucatán, pero es indudable que tal uso —si es que ha habi- 
do— debió de ser muy reducido.'? Por otro lado, es interesan- 
te observar que, a diferencia de lo que pasaba en las regio- 
nes centrales y suroccidentales de Mesoamérica, en el área 
maya los colores utilizados en la pintura de códices durante 
el periodo posclásico eran los mismos de la muy reducida 
paleta utilizada en pinturas murales de la misma época, en 
donde era común el uso de óxidos de hierro anhidros, como 
la hematita, u óxidos-hidróxidos de hierro como la goethita; 
más específicamente, la combinación de hematita y caolín 
detectada en el Códice Tro-Cortesiano es la misma que se 
utilizó en algunas pinturas murales del sitio de Mayapán.'* 

En síntesis, los análisis sobre códices prehispánicos han 
confirmado el papel central que la cochinilla tenía en la pa- 
leta de los pintores de códices de las regiones de la Mixteca y 
de la región de Puebla-Tlaxcala, es decir, de aquellas regio- 
nes en donde de manera preponderante se daba la produc- 
ción de la cochinilla misma; lamentablemente no conocemos 
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Autor no identificado 
Códice Borbónico, foja 4, siglo XVI 
Fig. 


códices prehispánicos de la Cuenca de México, en donde es 
probable que la cochinilla desempeñara un papel igualmen- 
te central gracias a su importación como mercancía y tributo, 
como atestiguan documentos como la Matrícula de Tributos 
y el Códice Mendoza. Por otro lado, los análisis no solamen- 
te confirmaron prácticas tecnológicas mencionadas en las 
fuentes —como el uso de alumbre—, sino que revelaron una 
complejidad tecnológica inesperada (uso de arcillas, mez- 
clas con otros colorantes, etc.), cuyos detalles estamos ape- 
nas empezando a conocer. 
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Juan Badiano (activo primera mitad del siglo XVI) 
Martín de la Cruz (activo primera mitad del siglo XVI) 
Códice de la Cruz Badiano, 1552 

Fig. 
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Otros rojos: 

la experimentación colonial 

La predominancia de la cochinilla entre los rojos utiliza- 
dos en los códices empezó a ser erosionada a lo largo de 
la época colonial. Los análisis realizados sobre manuscritos 
coloniales de hecho demuestran cómo a lo largo del tiempo 
las prácticas pictóricas de origen prehispánico fueron trans- 
formándose, sobre todo gracias al progresivo incremento 
en el uso de nuevos colores, tanto locales (cinabrio, goethi- 
ta) como de origen europeo (rojo de plomo, también conocido 
como minio).** Los códices pintados antes de 1540 presentan 
un uso de colores del todo parecido a lo de la época prehispá- 
nica: en el Códice Borbónico se detectó el uso de una laca de 
cochinilla y alumbre, mezclada con calcita en algunas áreas 
rosadas y posiblemente con una arcilla en áreas café;! una 
análoga laca de cochinilla ha sido identificada en el Códice 
Tudela y se ha propuesto, aunque tentativamente, la pre- 
sencia de cochinilla en el Códice de Huexotzingo.” Algunos 
cambios se empiezan a percibir en la década siguiente: en 
el Códice Mendoza, por ejemplo, las áreas rojas y rosadas de 
las imágenes están pintadas con cochinilla, mientras que el 
tinte rojo utilizado para las glosas alfabéticas es cinabrio 
(sulfuro de mercurio), un material ampliamente utilizado en 
la época prehispánica en varios medios pero que aparece 
por primera vez como tinte en un códice. El hecho de que 
este nuevo color haya sido introducido en las glosas alfa- 
béticas, mientras que en las imágenes se seguía utilizando 
cochinilla, nos proporciona la idea de una fase de encuen- 
tro colonial en donde tecnologías y prácticas pictóricas 
se yuxtaponían sin llegar todavía a hibridarse. Un mayor 
grado de hibridación se observa, en cambio, en el Códice 
de la Cruz-Badiano, pintado en 1552, cuya paleta pictórica 
incluye tanto colores tradicionales como novedosos: en el 
caso de los rojos, sin embargo, las imágenes parecen haber 
sido pintadas con una laca de cochinilla, mientras que las 
líneas que enmarcan las páginas fueron trazadas con minio, 
un color de origen europeo; curiosamente, para los títulos 
alfabéticos se empleó una mezcla de cochinilla y minio: una 
mezcla de colores que parece materializar el principio del 
proceso de mestizaje colonial.'* 

Innovaciones más fuertes se han observado en códices 
pintados a partir de la década de los sesenta: en el Mapa 
Beinecke se utilizaron dos diferentes rojos, uno de cochini- 
lla y uno de cochinilla y cinabrio;'” en el Códice Florenti- 
no, una paleta extremadamente compleja incluye rojos tan 
variados como cochinilla, cinabrio, hematita y minio;* aná- 
logamente, en los mapas de algunas Relaciones Geográtfi- 
cas, realizados entre 1578 y 1585 se observa tanto el uso de 
cochinilla como de cinabrio y rojo de plomo.” 
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Sin embargo, los cambios tecnológicos coloniales no se 
dieron en manera uniforme en todo el territorio novohis- 
pano, en donde las prácticas pictóricas tradicionales se 
mantuvieron hasta fechas mas avanzadas. Es el caso ya 
comentado del Códice Selden y del llamado Rollo Selden, 
pintados hacia mediados del siglo xvi, de manera del todo 
tradicional (incluyendo el uso de cochinilla) en Jaltepec y 
Coixtlahuaca, respectivamente, es decir lejos de la capi- 
tal virreinal. O del Códice Azoyú I, cuya parte “indígena” 
(partes 1 y 2) fue pintada hacia 1565 utilizando cochinilla 
y otros colores tradicionales y cuya parte europea (parte 
3), un poco más tardía, empleó en cambio colores como el 
minio mezclado con blanco de plomo.” Más allá de sus va- 
rias temporalidades, los cambios tecnológicos coloniales 
indican no solamente que nuevos colores de origen europeo 
fueron introducidos en el territorio novohispano, sino que 
el progresivo abandono de aquellas normas culturales 
que habían impulsado el uso prevalente de colorantes 
orgánicos, incluyendo la cochinilla, estaba dando paso a 
una fase de experimentación material en donde los colores 
inorgánicos empezaron a ser utilizados con más frecuencia. 
En esta fase, mientras los europeos estaban impulsando el 
cultivo de la cochinilla y su progresiva comercialización 
a nivel global, los escribas mesoamericanos ampliaban 
la paleta de su roja sabiduría combinando y mezclando la 
antigua cochinilla con los nuevos materiales que les llega- 
ban de mundos antes desconocidos.” 
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PALEOGRAFÍA Y TRADUCCIÓN 
DEL CÓDICE FLORENTINO 


Como lo hemos venido haciendo en números anteriores, presentamos a 
continuación un avance más del proyecto Paleografía y Traducción del 
Códice Florentino. En este caso se trata del trabajo realizado por la doc- 
tora Élodie Dupey García, quien nos presenta una excelente traducción del 
capítulo once del libro XI de esta magna obra. En esta ocasión, además 
del trabajo de traducción, la autora presenta un muestra de su amplísimo 
trabajo de investigación sobre los materiales y las técnicas que utilizaban 
los antiguos mexicanos para obtener distintos pigmentos. 


Traducción del náhuatl al español 
del capítulo once del libro XI del 
Códice florentino 


Élodie Dupey García 


INTRODUCCIÓN 


Como parte del proyecto “Paleografía y Traducción del Códice florenti- 
no”, dirigido por Miguel León-Portilla y coordinado por Pilar Máynez y 
José Rubén Romero Galván en el Instituto de Investigaciones Históricas 
de la UNAM, se ofrece en este artículo una nueva paleografía y la primera 
traducción completa al español del capítulo once del libro XI del Códice 
florentino que versa sobre tintes y pigmentos.' A la fecha, y hasta donde 
conozco, solamente contamos con una traducción íntegra de este capítulo 
al inglés realizada por Charles E. Dibble y Arthur J. O. Anderson (1953- 
1982: 11: 239-245), y con traducciones al español de algunos pasajes, en 
especial de los apartados sobre las materias tlabuitl, tecozabuitl, tizatl, 
tetizatl, chimaltizatl, tlilli y tlacebuilli, que fueron traducidos por Alfredo 
López Austin (López Luján et al. 2005: 18-24). La nueva paleografía del 
texto en náhuatl que se presenta aquí fue realizada por miembros del pro- 
yecto “Paleografía y Traducción del Códice florentino” y la grafía fue 
normalizada mediante el programa diseñado por Marc Thouvenot (2011). 
En cuanto a la traducción, además de ser la primera al español, se benefi- 
cia del conocimiento que he construido sobre los usos y los significados 
del color en la cultura náhuatl prehispánica, en particular sobre el léxico 
cromático y las materias colorantes (Dupey García 2004; 2009; 2010; en 
prensa; Dupey García y Olivier 2014). 


1 La autora agradece a Berenice Alcántara Rojas por su cuidadosa revisión de esta traduc- 
ción y sus valiosas sugerencias para mejorarla. 
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PALEOGRAFÍA DEL TEXTO 


Inic matlactli oce capitulo: itechpa tlatoa, in ixquich nepapan tlapalli 
[Glosado: Inic ce parrapho itechpa tlatoa, ixquich tlapalli in 
quenin mochihua.] 


Nocheztli: nochtli itech quiza in itoca, ihuan eztli, yehica nopaltitech in 
mochihua; auh iuhquin eztli, iuhquin eztecocoli, [f. 216v] inin nocheztli 
ca yoyoli ca ocuili, in nocheznopalli, in ye imochihuaya nocheztli, in no- 
paltitech yoli, tlacati, in iuhqui zayoltoton, in yoyolititin: niman ye mo- 
huapahua, niman ye mozcaltia, niman ye chamahua mopochquiotia, 
cenca chamahua, to[n]tomahua, tolonahui; niman yemopochquioquimiloa, 
in oimellelacic in ocuilti, huel iuhquin eztecocolli motlalia; niman moto- 
catzahualquimiloa, niman miqui hualhuetzi, noce mololoa, mozquizhuia 
popotica mololoa. Inin tlapalli ayamo chipahuac, zan ixtlilectic, zan oc 
iuhquin ezuacqui, ololtic, ololtontli, papatzpil, huahuacalpil, tlapaloni, 
tlachichililoni, tlachichiloani. Nitlapa, nitlanochezhuia, nitlanochezaquia, 
nitlapallacuiloa, nitlatlapalaqui, nitlatlatlapalpoyahua, nitlatlapaltilahua, 
nitlachichiloa, nichichilihui, nitlapalquiza. 

Tlacuahuac tlapalli: itech quiza in itoca tlacuahuac, ihuan tlapalli: 
ipampa ca cenca cualli chicahuac, ixtlapaltic, ixtlapalihui [f. 217r], huel 
chichiltic, huel eztic; iuhquin xoxouhqui eztli, tlatlaxcalolli. Auh inin, ca 
zan yeyehuatl in nocheztli tlamantli, itoca nocheztlaxcalli: ninocheztlax- 
calchihua, ninocheztlaxcalmana, ninocheztlaxcaloa. 

Tlapalnextli: in itoca itech onca tlapalli, ihuan nextli: ipampa ca zan 
yeyehuatl, in nocheztli, tlachihualli, zan tlanello, cequi tizayo, cequi texyo, 
cequi tlaixnamictilli, in zazan nocheztli, in nochtli, in cualoni, nopalli itech 
quiza, no tlapalnextli motocayotia, inochezyo, nochiyo nopalli tlama[n] 
tli, tlatlaxcalolli. Inic motocayotia tlapalnextli; amo ixtlapalihui, amo eztic, 
zan nexehuac, nexectic, ticehuac. Nitlatlapalnexhuia, nitlatlapalaquia, 
nitlapoyahua, nitlacehuallotia. 

Xochipalli: inin itoca itech quiza xochitl, ihuan tlapalli; iuhquin qui- 
toznequi, xochitl, tlapaloni. Inin xochipalli tonayan mochihua, tlapaloni, 
tlacuiloloni, tlacualnextiloni, tlatonameyotiloni [f. 217v], tlacueponaltilo- 
ni. Nitlaxochipalhuia, nitlaxochipalaquia, nicxochipalhuia. 
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Matlali: acan quizqui in itoca, xihuitl ixochiyo, xochitl: inin matlali 
texotic, ihuan achi quiltic, cenca ixtlapalihui, ixchicactic, cualli, cualnez- 
qui, celic, celtic, celpatic, ixtlapalihui, ixtlapaltic: nimatlalchihua, 
nitlamatlalchihua, nitlamatlallotia, nitlamatlalpoyahua, nitlamatlalaquia. 

Zacatlaxcalli; zacatl, ihuan tlaxcalli, itech quiztica in itoca: ipampa 
iuhquin zacatl mohuihuicama, in itechquiza coztic, memelactic, pipitza- 
huac, in itech quiza zacatlaxcalli. Inic tlaxcalli, ca tlatlaxcaltilli, iuhquin 
yahuale tlaxcalli, patlahuac yahuale, huei, cacahuac, tonayan in imo- 
chiuhyan, coztic, cozauhqui, cozahuic, cozpatic, cozpiltic. Nitlazacatlax- 
calhuia, nitlazacatlaxcallotia, nitlacozalhuia, nitlacoztilia. 

Achiyotl, anozo achiyotetl: acan [f. 218r] quizqui in itoca, tlatotoyan 
imochiuhia xochitl in mochihua moteci, ixtlatlauhqui, ixtlatlaltic: nachi- 
yochihua, nitlaachiyochihua, nitlachihuaquia, achiyoneci, tlatlahuiya. 


Inic ome parrapho: oc centlamantli tlapalli itechpa tlatoa, iuh motta in 
quenin tlapalo. 


Huitzcuahuitl: huitztli, ihuan cuahuitl: itech quiza in itoca inin huei cua- 
huitl: auh huel yehuatl in inacayo, in itlac, in tlapalli mochihua inic tlapalo, 
tetzotzonaloni, tzatzayanaloni, ciyahualoni, ciyahuani, maquixtiani in zan 
mixcahuiya, zan oc achi cuichehuac, achi ixtlilehuac; quin quitlachiyaltia 
in tlalxocotl; ihuan in oc cequi quineloa chichiltic, chichilpatic, chiltic, chil- 
patzcaltic, chilpatic, tlapaloni: amo tlacuiloloni. Nitlahuitzcuahuiya, huitzcuauh- 
tica nitlapa, nitlahuitzcuauhaquia, nitlahuitzcuauhyotia, nihuitzcuauhtequi, 
nihuitzcuauhcui, nihuitz cuauhnamaca. 

Nacazcolotl: tonayan in mochihuaya [f. 218v], huei cuahuitl itlaaqui- 
llo, in itoca itech quiztica nacaztli, ihuan colotl, quitoznequiyohquin na- 
caztontli, colochtontli, copiltontli, ilacatzpil, melactontli, melahuacatontli, 
tlatlacpil, cuichehuac: i zan ipan cualli texyo, tetexyo, i cenca cualli in iyac, 
in tlacahua o[n]xyo, o[nJoxyo, zazalic, zazaltic, zazalpatic, zazaltic, tlatlil- 
paloni, tlahuitztecolpaloni, ipaloca in huitztecolli, in yapalli, tlacuiloloni, 
letrachihualoni. Nitlapa, nitlayapa, nitlayapalpa, nihuitztecolpa, nihuitz- 
tecolchihua, nitlahuitztecolaquia, nitlahuitztecoltilia. 

Tezuatl: cuauhxihuitl tlatotoya mochihua; inin tezuatl, tlapalli mocue- 
pa, mopitzinia in nocheztli, monamictia in tezuatl motlalxocohuia, motla- 
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liyacahuiya ic chipahua, mocuacualatza, oncan quiza in tlacuahuac 
tlapalli, anozo cualli tlapalatl ic tochomipalo, ic tlapalo; nitlatezuahuiya, 
nitlacuahuactlapalpa. 

[f. 219r] Tlacehuilli: xihuitl tlatotoyan imochiuhia, motetzotzona, mo- 
patzca, motetzahuacapatzca, caxic motlatlalia, oncan tetzahua, oncan mo- 
cui in tlacehuilli. Inin tlapalli mohuitic, xoxotlani, tlapaloni, tlillacuiloloni, 
tlapallacuiloloni: nitlacehuilpatzca, nitlacehuilchihua. 

Texotli: in texotli acan quizqui in itoca: in texotli xoxoctic, xo[n]xo- 
huic, xoxoxohuic, xoxouhqui; achi ixcamiltic, ixcamiliuhqui tetzahuac. 

Tecozahuitl: in itoca itech quiztica tetl, ihuan cozauhqui, q.n. tetl 
coztic, coztic tetl moteci, tlapaloni, tlacuiloloni, tlacuauhnextiloni: nitlate- 
cozahuiya, nitlatecozauhaltia, nitlatecozauhyotia. 

Tlilli ocotl ipocyo, ocotl icalcuichiyo, tlatlilhuiloni, tlatlilpaloni, tlatli- 
laniloni, tlatlilpoyahualoni, cuechtic, cuecuechtic, cuecuechiuhqui, atlama- 
tini, atlamahuani, atlacauhqui [f. 219v]. Nitlatlilpa, nitlatlilhuia, 
nitlatlilpoyahua, nitlatlilania, nitlatlillotia, nitlacatzahua. 

Tlaliyac: in itoca itech quiza in tlalli, ihuan iyac: ipampa catlalli, ca 
tepetlatl cacayacatica. 


Inic ei parrapho: itechpa tlatoa, inic mochihua quicualtilia in tlapalli. 


Tlalxocotl: in itoca itech mitoa tlalli, ihuan xocotl: ipampa catlalli, tete- 
petlatic, tetequixquitic: auh inic xocotl, caxococ, xocopatic, teiztlacmealtic, 
tetlanmimicti, tetlacecepouh, texo[n|xocoli; iztac, ixiztac, tlatlapalchipahua- 
loni tlaixchipahualoni, tlayectiloni. Nitlatlalxocohuia, nitlaixchipahua, 
nitlaixiectia. 

Tetlilli: anozo tezcatetlilli, in itoca itech quiztica tetl, ihuan tlilli: ipam- 
pa ca tetl tlacuahuac, auh tliltic, tlilpatic; auh inic itech onca tezcatl: ipampa 
pepetlaca. Nitlatetlilhuia, [f. 221r] nitlatezcatetlilhuia, nipepetlaca. 

Tlahuitl: acan quizqui in itoca, tetl, tepetlatl, tepetlatlalli, tepetlatic, 
tlatlahuic, tepeyo, oztoyo, moneccayo, monequi, neconi, tlacualnextiloni, 
tlatlahuiloni, nitlatlahuiya, nitlatlauhyotia, tlauhtica nitlaoza. 

Tizatl: inic tzahua cihua, iztac, mimiltic, ololtic: inin zoquitl, ca ye- 
huatl in atizatl: niman moxca texcalco ic chipahua, tizati, ninotizahuiya, 
nitlatizahuiya, nitlaztallalia. 
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Tetizatl: in itoca, tetl, itech quiza, ihuan tizatl: ipampa ca tetl, moteci, 
micequi, mocuechoa, ic tlacuilolo. Nitlatetizahuiya. 

In xicaltetl: zan atlauhco in mochihua, ompa in tolla[n] zan mopepena: 
auh zatepan moteci, huel mocuechoa: auh in icuac ye ic miquiliz in tecomatl; 
niman ic moneloa in michoacayotl texotli, motocayotia texotlalli, niman ic 
moneloa in chiyamatl, ic zazalia, ic miqui in tecomatl, anoco xicalli. 

In chimaltizatl: ompa quiza in oaxtepec, iuhquin texcalli motlapana: 
auh in icuac ye ic tlacuiloloz moxca, cenca yamanqui mochihua; niman 
moteci, tzacutli moneloa, ic tlacuilolo, ic tlatizahuilo. 


Nican mitoa, i zan tlachihualli tlapalli. 


Iyappalli: in itoca, itech quiztica iyauhtli, anozo yayauhqui, ihuan [f. 221v] 
tlapalli, iuhquin quitoznequi yayactic, iyauhtic tlapalli, zan tlachihualli, 
tlanelolli, tlanamictilli, tlanenelolli. Inic tlachihualli, zacatlaxcalli texotli 
quinamiqui, texotli mominaltia, texotli monamictia in zacatlaxcalli: amo 
cenca xoxoctic, amo no coztic, cancan poyahuac in coztic itech neci. Ni- 
yappalchihua, niyappallalia, texotli, zacatlaxcalli nicneloa, nicminaltia, 
nicneneloa, nitlaiyappalhuia, nitlaiyappalaquia, nitlaiyappalpoyahua, 
iyappaltica nitlacueponaltia, nitlacehuallotia. 

Camopalli: tlapalpoyahuac, tlacualnextiloni, tlacueponaltiloni, tlatla- 
nexiotiloni, tlacuiloloni, tlapallacuiloloni. Inic mochihua, i, nocheztli, tla- 
Ixocotl monamiqui, moneloa, mominaltia. Nicamopalchihua, 
nicamopalpatla, nicamopallacuiloa, nicamopalpa. 

Quiltic: in itoca, itech quiztica in quilitl, ihuan tic, quitoznequi: 
iuhquin quilitl, achi xoxouhqui [f. 222r], achi ixcoziayauhqui cencan achi. 
Inic mochihua, i, in texotli, zacatlaxcalli monamictia. Nitlaquilaquia, 
nitlaquiltizaaquia, nitlaquiltizapo yahua. 

Huitztecolli: in itoca huitztli itech quiztica, ihuan tecolli: iuhquin qui- 
toznequi huitzcuahuitl, tecoltic, camiltic. Inic mochihua ontlamantli in 
moneln|neloa, [glosado: huitztexolli][testado: chichiltic] ihuan [glosado 
tlaliyac], [testado: texotli ihuan tliliJic mochihua in tliltic, tlapalcamilpo- 
yahuac, nihuitztecolchihua, nitlahuitztecolaquia, nitlahuitztecolpa. 

Leonado 

Cuappachtli: in itoca, itech quiztica cuahuitl, ihuan pachtli: yehica ca 
in ipachiyo cuahuitl, in no itto[glosado: ca]lcuappachtli, ca moteci, mopal- 
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tilia; oncan quiza in tlapalli, in itoca, cuappachtli, anozo yehuatl in 
cuauhtepoztli, itech quiza achi ixcoziayactic, ixcamiliactic. Ínic cualtia, i, 
nacazcolotl moneloa, ihuan achi zoquitl, in itoca palli. 


Nican mitoa, in tlapalli, tlayacatia [f. 222v]: in nelli tlapalli in itoca. 


Tlapalli: icentoca in ixquich nepapan tlapalli, chipahuac, cualli, yectli, 
tlazotli, mahuiztic. Ninepapantlacuiloa, nepapan tlacuiloli nicchihua, nic- 
cualnextia, tlamomoxoltic nicchihua, cuicuilchampotic, cuicuilchampoch- 
tic nicchihua, niquiccuiloa. 

Iztacpaltic aztapiltic, nitlaztalia, nitlaiztalia, nicaztapiltilia. 

Tliltic, omito. 

Coztic, omito. 

Chichiltic, omito. 

Xoxoctic, omito. 


TRADUCCIÓN DEL TEXTO 


Capítulo undécimo, donde se habla sobre toda la diversidad de los colores. 
Primer párrafo, donde se dice cómo se hacen todos los colores.? 


El nocheztli* (la grana cochinilla en bruto).* Su nombre viene de nochtli 
(tuna) y eztli (sangre), porque se da en el nopal y se parece a la sangre; es 


2 La traducción de la voz tlapalli varía a lo largo de este texto porque esta palabra es po- 
lisémica. Su significado literal era “lo teñido”, pero los nahuas empleaban tlapalli y sus 
derivados para referirse al color, así como para designar todo tipo de materias colorantes, 
es decir, pigmentos, tintes y cosméticos. Además de transmitir los significados de “color” 
y de “materia colorante”, tlapalli se usaba frecuentemente para nombrar o describir cosas 
rojas. Aprovechando la polisemia de este vocablo, los nahuas recurrían también a él para 
nombrar el material colorante por excelencia para pintar y teñir de rojo: la grana cochi- 
nilla (Dupey García 2009; 2010: 22-60; véase infra, p. 231, nota 13). 

3 En esta traducción, las palabras que se mantienen en náhuatl se normalizan con base en 
el Gran Diccionario Nabuatl (2012). 

4Por la descripción que se ofrece en este párrafo y las traducciones de la palabra nocheztli 
propuestas en el siglo XVI (Molina 1970: 1: 66r; 2: 72r; Motolinía 1971: 198; Sahagún 
2000: 1130; Hernández 1959: 2: 315-316), está claro que esta palabra se refiere a la 
grana cochinilla, pero se trata del material en bruto, sin refinar (Anderson 1963: 75-76; 
Dupey García en prensa), es decir, la hembra del insecto Dactylopius coccus que vive 
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como una herida sangrante. [f. 216] Este nocheztli es un insecto, un gusa- 
no. El nocheznopalli (nopal del nocheztli) es el lugar donde se da el no- 
cheztli, sobre el nopal nace, ve la luz, como pequeñas moscas, numerosos 
insectos. Luego se crían, luego crecen, luego engordan, luego se vuelven 
gordos, luego engordan, se vuelven gordos, se vuelven redondos. Luego de 
que se envuelven en su propia grasa, los gusanos sufren,? se asientan, así 
como heridas sangrantes. Luego se envuelven en una tela de araña, luego 
mueren, se caen o se amontonan, se barren, se amontonan con una escoba. 
Este material colorante no está limpio, sólo es de superficie oscura, sigue 
como sangre seca, redondo, pequeño y redondo, un poco blando, un poco 
cascarudo.” Es una materia colorante que colorea de rojo, que hace algo rojo.* 
Yo tiño algo, yo aplico nocheztli a algo, yo cubro algo con nocheztli, yo 
pinto algo con grana cochinilla, yo aplico grana cochinilla a algo, yo os- 
curezco algo con grana cochinilla [yo matizo algo con grana cochinilla],? 


sobre las pencas del nopal (Opuntia spp.). Sobre la grana refinada y preparada como 
tinte o pigmento se habla a continuación en el capítulo. 

5 El verbo ellelaci que aparece aquí tiene el significado de “pasar o tener pena o aflicción”, 
“llorar”, “angustiarse”, etcétera (Gran Diccionario Nahuatl 2012). En este contexto, es 
posible que se refiera al proceso de transformación que sufren los insectos y que los va a 
conducir a la muerte. 

6 El adjetivo tlilectic, al igual que tlilehuac, pertenece a un grupo de términos en náhuatl —el 
cual incluye también yayactic y yayauhqui, catzabuac y catzactic, cuichebuac y cuichectic, 
poctic, pochtic, pochehuac y pochectic, poyabuac, poyectic y poyauhqui- que designa 
colores oscuros, cuyos matices abarcan el negruzco, el gris, el café e incluso el verde oscu- 
ro, pues la luminosidad, más que la tonalidad, es el criterio que prevalece en la definición 
de la categoría cromática designada por este léxico (Dupey García 2010: 287-292). En 
cuanto a la presencia de ix- en íxtlilectic, Danièle Dehouve (1978: 294) señala que los 
nahuas contemporáneos utilizan el modificador ix-, que se traduce como “un poco” o como 
“medianamente” (Karttunen 1983: 110), para evocar la falta de intensidad de los colores. 
Mi investigación del uso del léxico cromático en el Códice florentino me ha permitido 
observar numerosos casos de incorporación de ix- a términos cromáticos, pero en este caso 
se trata al parecer de la palabra ixtli, “el ojo”, “el rostro”, cuya presencia sirve para de- 
signar los colores de estas partes del cuerpo o de la superficie de ciertos objetos (Dupey 
García 2010), como ocurre entre los kaqchikeles contemporáneos (Maxwell 2004: 41). 

7La palabra huahuacalpil significa “un poco como huacal” y se refiere tal vez al cascarón 
del insecto Dactylopius coccus muerto, de ahí la traducción de “cascarudo” que se pro- 
pone aquí. 

8 Acerca de la traducción de los verbos cromáticos en -oa -como chichiloa— por “hacer 
algo de un color”, véanse: Launey 1988: 912, 958-959; Dupey García 2010: 249-251. 
9 De acuerdo con Alonso de Molina (1970: 2: 83 r), el verbo poyahua significa “matizar 
en pintura”, en tanto que el adjetivo poyahuac, que se deriva de esta forma verbal, se 


PALEOGRAFÍA Y TRADUCCIÓN DEL CÓDICE FLORENTINO 231 


yo espeso la grana cochinilla, yo vuelvo algo rojo, yo tomo el color rojo,” 
yo hago surgir el rojo.!! 

El tlacuahuac tlapalli. Su nombre viene de tlacuahbuac (duro) y tla- 
palli (grana cochinilla), porque es excelente, firme, rojo,'* colorea [f. 217r], 
es muy rojo, rojo como la sangre, como sangre fresca, preparada en forma 
de tortilla. Y éste no es más que esta cosa, el referido nocheztli (la grana 


traduce por “cosa matizada”. Adicionalmente, la incorporación de los adjetivos poyabuac 
y poyactic a un término cromático significa que el color designado es “claro” u “oscuro”. 
He explicado esta aparente contradicción al plantear que cuando un pintor matiza sus 
colores, suaviza los contrastes entre ellos, ya sea oscureciéndolos, ya sea aclarándolos 
(Dupey García 2010: 291-292). En este pasaje del Códice florentino, la traducción de 
nitlatlatlapalpoyahua por “yo oscurezco algo con grana cochinilla” se justifica porque 
más adelante en el capítulo (infra, p. 242, nota 78), la palabra tlapalpoyauac es traduci- 
da al español por Sahagún (2000: 1133) y sus colaboradores como “morado”. Sin em- 
bargo, la traducción “yo matizo algo con grana cochinilla” se presenta aquí entre 
corchetes porque es otro significado de nitlatlatlapalpoyabua. 

10 Acerca de la traducción de los verbos cromáticos terminados en -ua y -ui como chichi- 
libui- por “tomar algún color”, “volverse de algún color”, véanse: Launey 1988: 912s; 
Dupey García 2010: 249-251. 

11 En esta frase, el contexto justifica que tlapalli y los verbos que se derivan de este sustan- 
tivo se traduzcan como “grana cochinilla” o como “rojo” (supra, p. 229, nota 2). 

12 Coincido con Tatiana Falcón (2014: 26) en que tlacuabuac tlapalli era el nombre náhuatl 
de uno de los pigmentos laca elaborados a partir de grana cochinilla. Un pigmento laca 
se obtiene precipitando una o varias materias colorantes orgánicas sobre un sustrato 
mineral (Dark y Plesters 1959; Falcón Álvarez 2014: 9-15), que puede ser una sal me- 
tálica —alumbre, nitro o aceche— o un tipo específico de arcilla, como en el caso del fa- 
moso azul maya. La mayoría de los pigmentos utilizados en los códices prehispánicos 
eran de este tipo (Falcón Álvarez 2014; Dupey García en prensa). En el caso del tlacua- 
huac tlapalli, la documentación colonial refiere que este material se encontraba en el 
puesto del vendedor de colores, para que lo compraran los pintores (Sahagún 1953- 
1982: 10: 77; Sahagún 2000: 906, 1130; Dupey García en prensa). Las recetas para 
prepararlo vienen descritas en el apartado de este capítulo dedicado al tezuatl (infra, p. 236), 
así como en la obra de Hernández (1959: 2: 315; 1998: 1: 306-307; también Falcón 
Álvarez 2014: 26-36). 

13 Según Alonso de Molina (1970: 1: 66v) y Bernardino de Sahagún (2000: 1130, 1133), 
tlapalli era el nombre náhuatl del material llamado en español “grana colorada” o “grana 
refinada”. Aunque esta palabra polisémica puede tener otros significados (supra, p. 229, 
nota 2), el contexto permite entender que aquí se hace referencia a la grana cochinilla. 

14 El adjetivo tlapaltic, que se deriva de tlapalli, puede significar “colorado” (es decir, “que 
tiene color”) pero también “rojo” (Dupey García 2010: 25-26, 43-44). Otras palabras 
del léxico cromático náhuatl significan también “rojo” —por ejemplo, chichiltic y eztic 
que se usan también en este pasaje—. Sin embargo, se privilegiaba el uso de tlapaltic para 
evocar la grana cochinilla y la sangre, así como la luminosidad y la vitalidad de ciertos 
seres y objetos (Dupey García 2010: 49-53). 
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cochinilla en bruto). Se llama nocheztlaxcalli (tortilla de grana cochi- 
nilla).'* Yo hago nocheztlaxcalli, yo coloco nocheztlaxcalli, yo preparo 
nocheztlaxcalli. 

El tlapalnextli.'* Su nombre viene de tlapalli (grana cochinilla) y 
nextli (ceniza), porque no es más que una preparación a partir del no- 
cheztli (la grana cochinilla en bruto), no es más que una mezcla. Algunas 
[preparaciones son] con tizatl (la diatomita),*” algunas con harina, algunas 
son una mezcla. El nocheztli ordinario, de la tuna, del nopal que se come, 
se llama también tlapalnextli. La grana cochinilla del nopal de tunas, esta 
cosa es preparada en forma de tortilla. Se llama tlapalnextli. No colorea, 
no es rojo como la sangre, solamente grisáceo, ceniciento, blanquecino. '* 
Yo pongo tlapalnextli en algo, yo aplico grana cochinilla a algo, yo ma- 
tizo algo, yo sombreo. 

El xochipalli.*? El nombre de éste viene de xochitl (flor) y tlapalli (ma- 
teria colorante), es como decir “flor para teñir”. Este xochipalli se da en 
las tierras calientes. Es un tinte, un pigmento, algo para embellecer las 
cosas, algo para dar luminosidad a las cosas, [f. 217v] algo para dar res- 
plandor a las cosas. Yo hago algo color xochipalli, yo aplico xocbipalli 
sobre algo, lo vuelvo color xochipalli. 


15 Otros textos explican que este pigmento se vendía en forma de pastillas o panecillos re- 
dondos como tortillas para que lo compraran los pintores y los tintoreros de pelo de 
conejo (tochomitl) (Sahagún 1953-1982: 10: 77; 2000: 906, 1130; Hernández 1959: 2: 
315; 1998: 1: 306-307) y es así, efectivamente, como aparece en la ilustración del Códi- 
ce florentino que acompaña esta descripción (Sahagún 1979: 3: 368r). 

16 Por la descripción que se ofrece en este párrafo y la forma en que Sahagún (2000: 1130) 
y sus colaboradores caracterizan el tlapalnextli, no cabe duda de que se trata de un ma- 
terial de baja calidad elaborado con grana cochinilla. 

17 Sobre el tizatl y su identificación con la diatomita, véase infra, p. 239, nota 62. 

18 Acerca de la traducción de los términos cromáticos nexehuac y nexectic procedentes de 
nextli (ceniza)- por “grisáceo”, “ceniciento”, y de ticehuac por “blanquecino”, véase: 
Dupey García 2010: 304-309. 

19 Un tinte y un pigmento laca amarillos de flores de Cosmos sulphureus y posiblemente de 
otras especies cercanas. Acerca de esta caracterización del xochipalli, véanse: Anderson 
1963: 82; Wallert 1995: 657-659; Torres Montes 2001: 346-348; Roquero 2006: 107- 
108; Falcón Álvarez 2014: 37. En cuanto a la identificación del xochipalli como un ma- 
terial utilizado por los pintores, los informantes de Sahagún indican que es “un 
pigmento”, y las ilustraciones del Códice florentino muestran a un artista pintando con 
xochipalli (Sahagún 1979: 3: 369r). Hernández (1959: 3: 212-213; 1998: 598-599; tam- 
bién Dupey García en prensa) confirma que se trata de un pigmento laca al señalar que 
la flor de xochipalli “se cuece agregándole nitro”. 
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El matlall¡.2% Sa nombre no viene de ninguna parte. Es la flor de una 
hierba, una flor. Este matlalli es azul y un poco verde.?! Colorea mucho. Es 
firme, bueno, de hermosa apariencia, fresco, fresco, muy fresco, colorea, es 
colorado. Yo hago matlalli, yo hago algo color matlalli, yo pongo matlalli 
en algo, yo matizo [yo oscurezco] algo con matlalli, yo aplico matlalli en algo. 

El zacatlaxcalli.? Su nombre viene de zacatl (hierba seca) y tlaxcalli 
(tortilla), porque es como una hierba seca que se trepa. De ella viene el 
amarillo. Es extendida, delgada. De ella viene el zacatlaxcalli. En cuanto 
tlaxcalli tiene forma de tortilla, como una tortilla redonda, ancha, redonda, 
grande, delgada. Se da en las tierras calientes. Es amarillo, amarillo, ama- 
rillo, muy amarillo, muy amarillo.” Yo hago algo de color zacatlaxcalli, yo 
pongo zacatlaxcalli en algo, yo vuelvo algo amarillo, yo hago algo amarillo. 

El achiyotl,?* también achiotetl (piedra de achiyotl).% [f. 218r] Su 
nombre no viene de ninguna parte. Se da en las tierras calientes. La flor 


20 Un tinte y un pigmento laca azules obtenidos de la flor Commelina coelestis, llamada 


matlalxochitl en náhuatl. Acerca de esta caracterización del matlalli, véanse: Torres Mon- 
tes 2001; Roquero 2006: 42. Hernández (1959: 3: 34-35) describe el uso colonial de la 
matlalxochitl o matlalin para teñir lanas de “color verdemar o azul”, mientras que las 
obras de Sahagún (1979: 3: 369v) y Clavijero (1991: 249) aluden al uso de la matlalxo- 
chitl para pintar códices, lo que sugiere que se utilizaba para preparar un pigmento-laca 
(Falcón Alvarez 2014: 39; Dupey García en prensa). 


21 Acerca de la traducción de texotic y quiltic respectivamente como “azul” y “verde”, 


véase: Dupey García 2010: 277-280. 


22 Un tinte y un pigmento laca amarillos obtenidos de varias especies de plantas parásitas 


pertenecientes a la familia Cuscuta, en especial Cuscuta americana y Cuscuta tinctoria. 
Acerca de esta caracterización del zacatlaxcalli, véanse: Dibble y Anderson 1953-1982: 
11: 240; Anderson 1963: 77; Wallert 1995: 657-659; Torres Montes 2001; Roquero 
2006: 108, 112. Hernández (1959: 2: 124) describe la preparación de unas “conchas” 
del color zacatlaxcalli a partir de estas plantas maceradas con alumbre y nitro, las cuales 
eran utilizadas tanto por los pintores como por los tintoreros, en tanto que Sahagún 
(2000: 1131) indica que “usan destas turtillas [de zacatlaxcalli] para teñir de amarillo o 
para hacer color amarilla para pintar”. 


23 Los sufijos -patic y -piltic, que aparecen aquí en las formas cozpatic y cozpiltic, expresan 


la intensidad del color (Dupey García 2010: 310-317; Dupey García y Olivier 2014: 190). 


24 Un pigmento a base de achiote (Bixa orellana). Hernández (1959: 2: 28; 1998: 1: 298- 


299) señala que la semilla del achiote “sirve a los pintores para dar el color escarlata”, a 
la vez que explica cómo preparar el pigmento. Su descripción indica que las semillas se 
debían remojar en agua y agitar para extraer un “sedimento”. Aunque el testimonio de 
Hernández no revela si otros ingredientes se añadían a las semillas de achiote en esta 
receta, es sabido que necesitan ser molidas y remojadas en soluciones alcalinas -obtenidas 
principalmente de los aceites grasosos de la chía, del chicalote, de la semilla de calabaza 
o de mamey- para precipitar como sedimento (Vázquez de Ágredos et al. 2010: 99). 


25 Este segundo nombre se debe probablemente a que, según Hernández (1959: 2: 28; 1998, 1: 


298-299), el pigmento “se moldeaba en forma de panecillos que eran vendidos en el mercado”. 
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que produce se muele.?* Es rojo, rojo. Yo hago acbiyotl, yo hago algo 
color achiyotl, yo pongo achiyotl en algo, el [color] achiyotl aparece, se 
vuelve rojo.” 


Este segundo párrafo habla todavía acerca de otros colores, así se ve cómo 
se teñía. 


El huitzcuabuitl (el palo brasil).?* Su nombre viene de huitztli (espina) y 
cuabuitl (árbol). Éste es un árbol grande. Y de su carne, de su tronco, se 
hace el color para que sea teñido. Es algo que se despedaza con piedras, 
es algo que se hace pedazos, es algo que se empapa con agua, es algo que se 
remoja en agua, es una cosa de la cual se extrae únicamente líquido. Es sólo 
un poco negruzco aún, un poco oscuro.” Luego, hacen que aparezca el 
color con tlalxocotl (el alumbre).* Y todavía con algo [más] lo mezclan. Es 
rojo, muy rojo, rojo, de un rojo intenso, muy rojo.*' Es un tinte, no un 


26 Como se indica en la nota 24, el colorante no se extrae de la flor, sino de las semillas. 

27 Es interesante subrayar que los informantes de Sahagún, al utilizar términos cromáticos 
que designan distintos matices de rojo (Dupey García 2010: 280-284), señalan la dife- 
rencia de tonalidad que perciben entre los materiales colorantes preparados con achiote 
y los elaborados con grana cochinilla. Para la grana cochinilla se utiliza el campo léxico 
de tlapalli, pero también chichiltic y eztic; mientras que para el achiote se recurre del 
verbo tlatlabuia y de los adjetivos tlatlauhqui y tlatlactic, que se derivan del sustantivo 
tlabuitl (almagre) (infra, p. 239). Esta diferencia tonal podría explicar por qué, según 
Motolinía (1971: 218), la grana cochinilla y el achiote se mezclaban para preparar un 
pigmento rojo. 

28 Para la caracterización del huitzcuabuitl (árbol de espinas) como un árbol que pertenece 
a la amplia familia del palo Brasil (Haematoxylon brasiletto), véanse: Hernández 1959: 
2: 375; también Anderson 1963: 77; Torres Montes 2001: 346-348; Roquero 2006: 119- 
129, Con el nombre huitzcuahuitl también se designaban el tinte y el pigmento-laca que 
se extraen del palo Brasil (infra, p. 242, nota 81). 

29 Para la traducción de cuichebuac e ixtlilebuac, véase supra, p. 230, nota 6. 

30 Sobre el tlalxocotl y su identificación con el alumbre, véase infra, p. 238, nota 57. 

31 Sobre el significado del sufijo -patic, véase supra, p. 233, nota 23. El sufijo -patzcaltic, 
presente en la voz chilpatzcaltic, también expresa la intensidad del color y se relaciona 
probablemente con el verbo patzca, que Molina (1970: 2: 80r) traduce como “exprimir 
o sacar zumo de alguna cosa, o torcer ropa mojada”. Alfredo López Austin (1974: 92-93) 
se basa en esta información cuando traduce chilpatzcaltic por “como si se exprimiera el 
color rojo”. Por mi parte, pienso que si -patzcaltic expresa la intensidad del color es 
porque esta palabra remite a la eliminación del agua, por ejemplo cuando se exprime la ropa 
mojada. En náhuatl contemporáneo se utiliza la palabra atl (agua) para expresar la falta de 
intensidad de un color, porque el agua diluye (Castillo Hernández 2000: 94-96). Las 
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pigmento.” Yo hago algo color huitzcuahuitl, yo tiño algo con huitzcua- 
þuitl, yo aplico huitzcuabuitl a algo, yo vuelvo algo color huitzcuabuitl, yo 
corto el huitzcuahuitl, yo recojo el huitzcuabuitl, yo vendo el huitzcuabuitl. 

El nacazcolotl.* Se da en las tierras calientes. [f. 218v] Es el fruto de 
un árbol grande. Su nombre viene de nacaztli (oreja) y colotl (alacrán). Lo 
que quiere decir que es como una pequeña oreja, un pequeño alacrán, 
un pequeño gorro cónico. Es pequeño y encorvado, pequeño y extendido, 
pequeño y derecho, es un poco rojo, oscuro. El medianamente bueno es 
harinoso, muy harinoso. El muy bueno es apestoso, es trementinoso, muy 
trementinoso. Es pegajoso, pegadizo, muy pegajoso, pegadizo. Es algo que 
tiñe de negro, es algo para teñir con huitztecolli,** el baño% del huitzteco- 
lli, del yappalli.** Es un pigmento, algo para trazar letras.?” 


palabras que incorporan -patzcaltic, en cambio, remiten a colores concentrados porque 
este sufijo hace alusión a la extracción de líquido. 

32 Si bien los informantes de Sahagún sostienen que el colorante rojo que se extraía de las 
astillas del huitzcuahuitl no servía para pintar, sólo para teñir -en su traducción, Sahagún 
(2000: 1131) y sus colaboradores especifican que este tinte se utilizaba principalmente 
para teñir de rojo y negro los cueros de venado- Hernández (1959: 2: 337, 375; 1998, 1: 
380-381; Fernández de Oviedo 1944: 2: 298) afirma que el agua donde maceraba la 
madera con alumbre se colaba para hacer “un color para los pintores”, es decir, un pig- 
mento-laca, cuyo “rojo [era] más bello que el cinabrio”. 

33 El fruto obtenido del cascalote (Caesalpinia coriaria) y el mordiente que genera. Para la 
identificación del nacazcolotl como cascalote y su uso como mordiente tánico para teñir, 
véase: Roquero 2006: 104, 197. 

34 Un tinte y tal vez un pigmento laca de palo Brasil (huitzcuabuitl), de color rojo-café os- 
curo, tirando a negro (infra, p. 242, nota 81). 

35 Es posible que la palabra que aparece aquí sea inpaloca (en vez de ipaloca), la cual signi- 
fica “lo que hubo sido empapado o sopeado”, o “su mojada”, “su empapada”. Por 
consiguiente, la interpreto como el baño en el que se preparaba el huitztecolli para teñir, 
porque éste último es un tinte (véase nota precedente), en tanto que el nacazcolotl es un 
mordiente, y esta clase de materiales se incluyen en los baños de tintura para que el color 
se vaya fijando a la fibra. 

36 Un pigmento verde oscuro, casi negro (infra, p. 241, nota 71). Es curioso que se men- 
cione el uso de nacazcolotl para preparar el yappalli, porque éste es un pigmento para 
pintar, mientras que aquél es un mordiente útil para teñir. 

37 Es interesante notar que la palabra letrachihualoni es una creación de náhuatl colonial, 
basada en la palabra española “letra”. Igualmente la receta para fabricar “tinta para 
escribir” con nacazcolotl es de origen colonial, pues incluye cáscaras de granada (Saha- 
gún 2000: 1131), la cual fue introducida en América por los españoles (Falcón Álvarez 
2014: 50-51). 
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Yo tiño algo, yo tiño algo de color oscuro,” yo tiño algo de color 
yappalli, yo tiño algo de color huitztecolli, yo pongo huitztecolli en algo, 
yo hago algo color huitztecolli. 

El tezuatl.?? Es la rama de un árbol que se da en la tierra caliente. Este 
tezuatl es transformado en materia colorante. Se tritura el nocheztli (la 
grana cochinilla en bruto), se une con el tezuatl, se añade tlalxocotl (el 
alumbre), se añade tlaliyac (el aceche),* con lo cual se purifica, se hierve. 
Allí surge el tlacuahuac tlapalli,* o un buen baño de grana cochinilla. Con 
esto es teñido el pelo de conejo, con esto se tiñe. Yo aplico tezuatl a algo, 
yo tiño algo con tlacuahuac tlapalli. 

El tlacebuilli (el índigo). Es una hierba. El lugar donde se da es en la 
tierra caliente. Se despedaza con piedras, se exprime, se exprime intensa- 
mente, se coloca [el jugo exprimido] en una vasija. Ahí cuaja, ahí se recoge 


38 En el verbo nitlayapa viene incorporado el sustantivo yahuitl que significa “mazorca de 
maíz negro” (Molina 1970: 2: 31v) y que se encuentra en el origen de varios verbos, sus- 
tantivos y adjetivos que remiten a lo negro y lo verde oscuro (Dupey García 2010: 251-254, 
263, 293), entre los cuales se encuentra yappalli como se verá a continuación (infra, p. 241, 
nota 71). 

39 Las plantas del género Miconia y el mordiente que se deriva de ellas. Para la identificación 
del tezuatl y su uso como mordiente debido a su alto contenido en aluminio, véase: Ro- 
quero 2006: 94, 103. 

40 Sobre el tlaliyac y su identificación con el aceche, véase infra, p. 238, nota 56. 

41 Un pigmento-laca de grana cochinilla, véase supra, p. 231, nota 12. Como se indicó, la 
receta para preparar el tlacuabuac tlapalli aparece aquí, en el apartado relativo al tezuatl. 
según los informantes de Sahagún, dicho pigmento-laca se obtenía mezclando y calentan- 
do grana cochinilla con tlalxocotl o alambre (infra, p. 238, nota 57) —una sal metálica 
rica en aluminio- y tlaliyac o aceche (infra, p. 238, nota 56) —un sulfato ferroso que se 
utiliza en tintorería para intensificar los colores—, junto con las hojas de la planta tezuatl, 
que contienen aluminio y actúan también como mordiente vegetal (Anderson 1963: 76, 
80; Donkin 1977: 19; Roquero 2006: 94-95, 103, 140; Falcón Álvarez 2014: 27-36). 
Hernández (1959: 2: 315), por su parte, indica que el tezuatl “prepara y perfecciona los 
gusanillos que tiñen de escarlata y que se adhieren a cierto género de tuna” y que se ob- 
tiene un color “sumamente exquisito si se muele [la grana cochinilla] con el cocimiento 
del árbol llamado tézhoatl, [...] agregándole alumbre y recogiendo el sedimento, que se 
guarda en forma de pastillas”. 

42 Aquí los informantes de Sahagún no mencionan que el tlacehuilli es el índigo extraído de 
la planta de añil (Indigofera suffruticosa), llamada xiubquilitl en náhuatl (Anderson 1963: 
78-79; Torres Montes 2001; López Luján et al. 2005: 23; Roquero 2006: 152-154), pero 
el franciscano y sus colaboradores lo indican en su traducción de este pasaje (Sahagún 
2000: 1131). Adicionalmente, la obra de Hernández (1959: 3: 112-113; 1998: 1: 356-359; 
también Falcón Álvarez 2014: 54-61) incluye una detallada receta para su preparación. 
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el tlacehuilli. Este color es azul oscuro tirando a violeta,* es algo que 
brilla, es un tinte, es algo para pintar de negro, es algo para pintar con 
colores [es algo para pintar códices].** Yo exprimo el tlacehuilli, yo prepa- 
ro el tlacebuilli. 

El texotli.* El texotli, su nombre no viene de ninguna parte.** El 
texotli es azul-verde, azul-verde, muy azul-verde, azul-verde.* Su superfi- 
cie es un poco café, castaño.* Es denso. 

El tecozabuitl.* Su nombre viene de tetl (piedra) y de cozaubqui 
(amarillo), es decir, una piedra amarilla, el color amarillo en piedra. Se 
muele. Es un tinte, un pigmento, es algo para embellecer las cosas. Yo 
vuelvo algo amarillo, yo baño algo con tecozabuitl, yo hago algo color 
tecozabuitl. 


43 El uso del término mobuitic -que designa el color azul oscuro tirando a violeta (Dupey 
García 2010: 284-286)- para calificar el color del tlacehuilli confirma que se trata del 
índigo. 

44 Se puede interpretar la yuxtaposición de tlillacuiloloni y tlapallacuiloloni en este pasaje 
como una manifestación del difrasismo in tlilli in tlapalli, que transmite varios significa- 
dos pues remite a los códices, pero también a una serie de conceptos asociados con ellos: 
por un lado, el conocimiento, la memoria y la herencia de la tradición ancestral; por el 
otro, la ejemplaridad de los que tienen acceso al contenido de los manuscritos pintados 
(Dupey García 2009; 2010: 35-40). Como consecuencia, la yuxtaposición de tlillacuilo- 
loni y tlapallacuiloloni en el pasaje que nos ocupa podría significar también que el índigo 
“es algo para pintar códices.” 

45 Nombre genérico de los pigmentos-laca azules que se obtenían precipitando un tinte azul 
sobre una arcilla, entre ellos el azul maya. Para esta identificación del texotli, véanse: 
Dupey García 2010: 83-85; en prensa. 

46 En realidad sí se puede rastrear el origen etimológico de texotli, pues se reconoce en esta 
palabra la presencia de tetl (piedra) y xotl (azul-verde) (Molina 1970: 2: 29v, s. v. exotl; 
Guerra 2006, s. v. xopan; Campbell 1985: 417; Bierhorst 1985: 399; Dupey García 2010: 
83-85, 94, 260, 273). Literalmente, texotli significa entonces “piedra azul-verde”. 

47 Acerca de la traducción de xoxoctic, xoxohuic y xoxouhqui como “azul-verde” y de 
xoxoxohuic como “muy azul-verde”, véase: Dupey García 2010: 263-269, 271-280, 
343-347, 355-367. 

48 Acerca de la traducción de camiltic y camiliuhqui como “café”, “castaño”, o “moreno” 
en español del siglo XVI, véase: Dupey García 2010: 295-299. Sobre la incorporación de 
ix- en estos términos cromáticos, véase p. 230, nota 6. 

49 Nombre genérico de los pigmentos laca amarillos que se obtenían precipitando un tinte 
amarillo sobre una arcilla. Para esta identificación del tecozahuitl véanse: Dupey García 
2010: 83-85; en prensa; Dupey García y Olivier 2014: 190-191. 
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El żlilli.*® Es el humo del pino, el hollín del pino.** Es algo para enne- 
grecer las cosas, es algo para teñir de negro, es algo para dibujar con negro, 
es algo para oscurecer.*? Es molido, muy molido, molido muy fino. Es algo 
que se conoce en el agua, se aumenta con agua, se deja en el agua.” 
[f. 219v] Yo tiño algo con tlilli, yo ennegrezco algo, yo oscurezco algo, yo 
trazo líneas con tlilli,** yo ennegrezco algo, yo oscurezco algo." 

El tlaliyac (el aceche).** Su nombre viene de tlalli (tierra) y de iyac 
(apestoso), porque es una tierra, es tepetate, está desmoronándose. 


Este tercer párrafo habla acerca de [aquello] con que se hace el color, 
[aquello con que] lo mejoran. 


El tlalxocotl (el alumbre).*” Su nombre viene de tlalli (tierra) y xocotl (fru- 
ta cítrica), porque es una tierra, es como tepetate, se parece al salitre. Y en 


50 El negro de humo y la tinta que se deriva de él. Acerca de este doble significado de la 
palabra tlilli, véanse: Molina 1970: 2: 147v; Sahagún 2000: 1133; Dupey García 2010: 
35; en prensa. 

51 En su traducción de este pasaje, Sahagún (2000: 1132) y sus colaboradores explican cómo 
se obtenía el negro de humo en “vasos que llaman tlilcomalli [...] que son a manera de 
alquitaras”. Hernández (1959: 3: 409) es más preciso, pues explica que tlilli es el “humo 
de astillas de cualquier pino [...], que dentro de vasijas cerradas se condensa en pelotillas, 
las cuales arrancadas luego se venden con frecuencia en los mercados”. 

52 Si bien el verbo poyahua significa “matizar”, algunos contextos exigen que se traduzca 
más bien como “oscurecer” (supra, p. 230, nota 9). Aquí, al incorporarse el sustantivo 
tlilli -que se refiere a la tinta elaborada con negro de humo- al verbo poyahua, la segun- 
da traducción parece más oportuna. 

53 Cabe señalar que las palabras atlamatini, atlamabuani, atlacauhqui, que traduzco como 
“es algo que se conoce en el agua, se aumenta con agua, se deja en el agua”, presentan 
una aparente y curiosa reduplicación de la palabra atl (agua), que aparece como atla-, es 
decir, atl + a-. 

54 Está mención del trazo de líneas con tlilli es interesante porque estudios científicos han 
revelado que en los códices prehispánicos del México Central el trazo de contorno de las 
figuras era efectuado con negro de humo. Véanse, por ejemplo: Miliani et al. 2012: 675; 
Domenici et al. 2014: 104. 

55 Es interesante que el verbo utilizado para expresar la idea de oscurecer algo con negro de 
humo sea catzahua, pues este verbo, así como los adjetivos que se derivaban de él, signi- 
fican no sólo ennegrecer, sino también ensuciar, y se utilizan para hablar de cosas a la vez 
negras y sucias (Dupey García 2010: 348-350; 2011). Ahora bien, el negro de humo es 
un producto que se recoge sobre vasijas que la combustión de la madera ha ensuciado. 

56 Para la identificación del tlaliyac como aceche, o caparrosa, y una descripción de sus usos, 
véanse: Molina 1970: 1: 24 v; Sahagún 2000: 1132; Roquero 2006: 92, 103. 

57 Para la identificación del tlalxocotl como alumbre, o piedra lumbre, y una descripción de 
sus usos, véanse: Sahagún 2000: 1132; Hernández 1959: 3: 409; Roquero 2006: 91, 101. 
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cuanto a xocotl, [es porque] es ácido [agrio], muy ácido [agrio]. [El tlalxo- 
cotl] hace salivar a la gente, hiere los dientes de la gente, adormece los 
dientes de la gente, deja un sabor ácido [agrio] a la gente.**? Es blanco, su 
superficie es blanca. Es algo para purificar los colores, algo para limpiar la 
superficie de las cosas, algo para mejorar las cosas.’ Yo aplico tlalxocotl 
en algo, yo limpio la superficie de algo, yo mejoro la superficie de algo. 

El tetlilli o tezcatetlill¡.% Su nombre viene de tetl (piedra) y tlilli (negro 
de humo o tinta), porque es una piedra dura y negra, muy negra. Y de 
tezcatl (espejo) porque brilla. Yo ennegrezco algo con tetlilli, [f. 221r] yo 
hago algo de color tezcatlilli, yo brillo. 

El tlahuitl (el almagre).* Su nombre no viene de ninguna parte. Es una 
piedra, es tepetate, una tierra de tepetate, como tepetate, es rojo. Es de las 
montañas, de las cuevas. Es útil, necesario, provechoso. Es algo para em- 
bellecer las cosas, es algo para enrojecer las cosas. Yo enrojezco algo, yo 
hago algo color tlahuitl, yo unto algo con tlabuitl. 

El tizatl (la diatomita).? Con éste hilan las mujeres. Es blanco, rollizo, 
redondo. Éste es un lodo, porque éste es el atizatl (tizatl de agua). Luego 


58 Hernández (1959: 3: 409-410) confirma esta información al señalar que el tlalxocotl o 


” 


“alumbre mexicano” es: “de sabor acre y astringente [...] afirma los dientes [...]. 


59 En su traducción de este pasaje, Sahagún (2000: 1132) y sus colaboradores indican que 


los tintoreros hacen un uso importante de la piedra lumbre, de tal forma que “hay mucho 
trato della”; una información que corrobora Hernández (1959: 3: 409-410) al comentar: 
“Templan con él sus colorantes los artesanos, y lo mezclan a los colores escarlata [...] es 
útil a tintoreros y bataneros.” Hemos visto también que el alumbre era utilizado para 
preparar pigmentos-laca (supra, p. 236, nota 41). 


60 Un pigmento de origen mineral, negro y brillante. Hasta donde tengo noticia este material 


no se ha identificado, aunque Luis A. Torres Montes (2001: 346-348) afirma que se tra- 
ta de la magnetita. En la traducción del Códice florentino efectuada por Bernardino de 
Sahagún (2000: 1132) y sus colaboradores se le describe como un pigmento utilizado 
para pintar piezas de cerámicas: “una piedra de que usan los pintores, que es algo parda, 
que tira a negro, es un color que usan los que hacen tecomates de barro. Es como mar- 
gaxita negra y molida. Pintan con ella los tecomates. Después de cocido parece muy negro 
y resplandeciente.” Hernández (1959: 3: 409) confirma que es un pigmento y añade que 
procede de la Mixteca. 


61 Para la identificación del tlahuitl como almagre, véanse: Hernández 1959: 3: 409; también 


Anderson 1963: 77; Torres Montes 2001: 346-348; López Luján et al. 2005: 18-19. 


62 El tizatl se ha identificado a menudo con el yeso o la caliza en la literatura colonial y en 


los estudios científicos. Sin embargo, en vista de sus características físicas, de su origen 
acuático y de los usos que se le daba, corresponde más bien a la diatomita, una roca se- 
dimentaria o un lodo de color blanco formados por los esqueletos silíceos fosilizados de 
algas microscópicas llamadas diatomeas (Díaz Lozano 1917; Sánchez Tornero 2013). No 


64 
65 


66 
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se cuece en un horno, por eso se purifica, se vuelve tizatl. Me aplico tizatl, 
yo aplico tizatl en algo, yo aplico el color blanco a algo. 

Tetizatl.* Su nombre viene de tetl (piedra) y tizatl (mineral blanco),* 
porque es una piedra. Se tritura, se quema, se muele. Con esto se hacen 
dibujos. Aplico tetizatl a algo. 

El xicaltetl.® Sólo se da en los barrancos, solamente allí, en Tollan, 
se extrae. Y luego se tritura, se muele bien. Y cuando se quiere hacer 
mate* al tecomate, enseguida [el xicaltetl] se mezcla con el texotli de 
Michoacán,” que se llama texotlalli (tierra texotli o tierra azul). Ensegui- 
da se mezcla con aceite de chía. Con [esto] adhiere. Con [esto] se hace 
mate el tecomate o la jícara.** 


obstante lo anterior, puede ser que la palabra tizatl haya sido también un término gené- 
rico que servía en la época prehispánica para nombrar tierras, piedras o pigmentos blan- 
cos (López Austin y García Quintana 2000: 1324; Decqlerc 2013: 161). 

Un pigmento blanco, posiblemente a base de yeso. No cabe duda de que el tetizatl es un 
pigmento blanco, porque su nombre incorpora el sustantivo tizatl que designa minerales 
de este color (véase nota precedente) y porque los informantes de Sahagún indican que 
sirve para “hacer dibujos”. Hernández (1959: 3: 408) añade que “es una piedra blanca 
que usan los pintores, calcinada, para dar el color blanco.” En cuanto a la caracterización 
del tetizatl como un material derivado del yeso (un mineral de las series sedimentarias 
compuesto de sulfato dihidratado de calcio), tanto Sahagún (1953-1982: 10: 94; 2000: 
920) como Molina (1970: 1: 74r) atribuyen a la palabra tetizatl el significado de “yeso”. 
Además, el yeso es un material cuya preparación requiere de un proceso de combustión, 
igual que el tetizatl descrito aquí. 

Acerca de la traducción de tizatl como “mineral blanco”, véase supra, p. 239, nota 62. 
Hasta donde tengo noticia, este material colorante no se ha identificado. Este pasaje, así 
como los testimonios de Hernández (1959: 3: 410) y Clavijero (1991: 269), permite sin 
embargo averiguar que el xicaltetl era un mineral blanco aplicado como base de prepa- 
ración sobre los tecomates y las jícaras, de ahí su nombre. Tal vez se trata de una arcilla 
blanca por su origen en el lecho de los ríos y porque, según lo apunta Tatiana Falcón 
(2014: 70-71), en la actualidad los artesanos productores de maque de Michoacán em- 
plean una arcilla blanca que combinan en seco con colorantes orgánicos; el polvo resul- 
tante se amalgama con aceite de chía y con ello decoran las jícaras. 

Coincido con Arthur J. O. Anderson (1963: 81) en que la utilización aquí del verbo 
“hacer mate” se refiere al hecho de apagar el lustre natural de las jícaras al aplicarles una 
base de preparación mineral antes de decorarlas. 


67 Sobre el texotli, véase supra, p. 237, nota 45. 


68 


Aquí parece haber un error, pues aparece anoco en vez de anogo (que queda como anozo 
en la versión normalizada del náhuatl). De ahí la traducción de “o la jícara” que se ofre- 
ce para este pasaje. 
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Chimaltizatl (la selenita).*? Allí se extrae, en Huaxtepec. Es como pe- 
ñasco, se quiebra. Y cuando algo va a ser pintado, se cuece [la piedra]. Se 
vuelve blanda. En seguida se muele. Se revuelve con tzacutli.”% De esta 
manera las cosas son pintadas, de esta manera las cosas son blanqueadas. 


Aquí se citan solamente los colores que son cosas fabricadas. 


El yappalli.7* Sa nombre viene de yaubhtli (pericón) o yayaubqui (negruzco) 
y [f. 221v] de tlapalli (materia colorante),”? es decir, es una materia colo- 
rante muy oscura, verde oscura.” No es más que una cosa preparada, una 
mezcla, algo ensamblado, una cosa mezclada. Para [hacer esta] cosa pre- 
parada, se juntan el zacatlaxcalli”* [y] el texotli,”? el texotli se mezcla, el 
texotli se une con el zacatlaxcalli. No es completamente azul-verde. No es 
amarillo. El amarillo que se deriva de [esta mezcla] es muy oscuro. Yo 


69 Acerca del chimaltizatl (tizatl escudo), Hernández (1959: 3: 405) señala que se trata de 
“una especie de piedra diáfana y de blancura brillante, que fácilmente se divide en lámi- 
nas delgadísimas y membranas numerosas, de donde se desprende su nombre, pues es el 
mismo mineral blanco y divisible en láminas que los antiguos llamaron especular. Que- 
mado proporciona una especie de yeso, así como un tinte blanco”. Estos rasgos, así como 
el nombre de “especular”, permite identificar este mineral blanco como la selenita, una 
variedad cristalina y laminar de yeso, que en el siglo XVI se llamaba “piedra especular 
(lapis especularis)” o “yeso de espejuelo” (Molina 1970: 1: 18v; 2: 21r). 

70 El tzacutli es un aglutinante hecho de goma de orquídea que se solía usar para vehicular 
pigmentos en la época prehispánica (Hernández 1959: 2: 118; González Tirado 1996). 

71 Yappalli significa literalmente “tinte de maíz negro”, porque combina el verbo pa (teñir), 
con el sustantivo yahuitl (mazorca de maíz negro) (supra, p. 236, nota 38). La palabra 
aparece a menudo como yapalli, pero opto por escribir yappalli con dos “p” porque esta 
ortografía refleja la transformación que afecta la terminación de yahuitl cuando este 
sustantivo se asocia al verbo pa (Dehouve 2003: 56). Este pasaje del Códice florentino 
deja claro que el yappalli es un pigmento verde de tonalidad oscura, porque se deriva de 
la mezcla de un pigmento azul (texotli) con un pigmento laca amarillo (zacatlaxcalli) y 
porque se califica de materia “negruzca, oscura”. Además, Sahagún (2000: 1133) y sus 
colaboradores califican el yappalli de “color verde escuro”, en tanto que Molina (1970: 
2: 31v) define a yappalli como un “color negro”. 

72 La explicación que ofrecen los informantes de Sahagún acerca del significado de la pala- 
bra yappalli no corresponde con el origen etimológico de dicha palabra (véase nota 
precedente). 

73 Acerca de la traducción de los adjetivos cromáticos yayauhqui y yayactic por “muy os- 
curo” y yaubtic por “verde oscuro”, véase: Dupey García 2010: 287-295. 

74 Acerca del zacatlaxcalli, véase supra, p. 233, nota 22. 

75 Acerca del texotli, véase supra, p. 237, nota 45. 
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preparo yappalli, yo confecciono yappalli. El texotli, el zacatlaxcalli, yo 
los revuelvo, yo los mezclo, yo los bato. Yo vuelvo algo color yappalli, yo 
hago algo color yappalli, yo oscurezco algo con yappalli,7$ yo doy lumino- 
sidad a las cosas con yappalli, yo sombreo. 

El camopalli.”” Es rojo oscuro,”* es algo para embellecer las cosas, es 
algo para dar luminosidad a las cosas, es algo para dar brillo a las cosas. 
Para fabricarlo se juntan el nocheztli (la grana cochinilla en bruto) y el 
tlalxocotl (el alumbre), se revuelve, se mezcla. Yo preparo camopalli, yo 
disuelvo camopalli,'? yo pinto con camopalli, yo tiño con camopalli. 

El guiltic.?% Su nombre viene de quilitl (legumbre verde) y -tic, lo que 
quiere decir “como un legumbre verde”. Es un poco azul-verde [f. 222r], 
un poco amarillo oscuro, un poco nada más. Para prepararlo se juntan el 
texotli y el zacatlaxcalli. Yo aplico quiltic a algo, yo pongo quiltic en algo, 
yo matizo algo con quiltic. 

El huitztecolli.** Su nombre viene de huitztli (espina) y tecolli (carbón), 
lo que quiere decir huitzcuabuitl (palo Brasil) color de carbón, castaño. 


76 Aunque el verbo poyabua significa “matizar”, de nuevo aparece más oportuno aquí 
traducirlo por “oscurecer” (supra, p. 230, nota 9). 

77 Un pigmento-laca rojo oscuro preparado precipitando grana cochinilla sobre alumbre. 
En la traducción del franciscano y sus colaboradores (Sahagún 2000: 1133), se añade que 
el camopalli se mezclaba con tzacutli, el aglutinante comúnmente utilizado como vehícu- 
lo de los pigmentos (supra, p. 241, nota 70). 

78 Como se indicó (p. 230, nota 9), la incorporación de los adjetivos poyahuac y poyactic 
a un término cromático significa que el color designado es “claro” u “oscuro”. Aquí no 
cabe duda de que la presencia de poyahuac oscurece el color rojo designado por tlapalli, 
porque en la traducción de este pasaje, Sahagún (2000: 1133) y sus colaboradores inter- 
pretan tlapalpoyahuac como “morado”. 

79 Este pasaje se puede interpretar también como “yo bato camopalli”. 

80 Un pigmento verde claro, tirando sobre el amarillo. Sahagún (2000: 1133) y sus colabo- 
radores describen la preparación del pigmento quiltic de la manera siguiente: “mezclando 
color azul claro, que se llama texotli, con amarillo, que se llama zacatlaxcalli, echando 
más parte del amarillo, que no dél, hace un color verde claro fino que se llama quíltic”, 
lo que sugiere que este material verde tiende hacia el amarillo. 

81 La información proporcionada revela que el huitztecolli procede del palo Brasil llamado 
buitzcuabuitl (supra, p. 234, nota 28) en náhuatl y es de color entre rojo y café, muy 
oscuro, tirando a negro. No cabe duda de que el huitztecolli era un tinte, por el conteni- 
do de este pasaje, pero también porque Sahagún (2000: 1133) y sus colaboradores indican 
que “Para hacer una tinta negra con que se tiñen el tochómitl, toman la tinta el bresil, y 
mezclan con ello la tierra que se llama tlaliyac.” Ahora bien, es posible que, al igual que 
en el caso del tlacuabuac tlapalli (supra, p. 231, nota 12), la receta descrita aquí haya 
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Para prepararlo se mezclan dos cosas: huitztecolli*? y tlaliyac (el aceche). 
Se hace negro, de color café oscuro tirando a rojo. Yo preparo huitzte- 
colli, yo aplico huitztecolli a algo, yo tiño con huitztecolli. 

Leonado.** 

El cuappachtli.* Su nombre viene de cuahuitl (árbol) y pachtli,* porque 
el pachtli se da en un árbol que se llama también quappachtli.*” Se muele, 
se remoja. Allí aparece el color, se llama quappachtli o el susodicho quaubte- 
poztli.* De él sale [un color] un poco amarillo oscuro, café oscuro.*”? Para 


desembocado no sólo en un baño de tintura, sino también en un pigmento laca derivado 
de la mezcla de palo Brasil con aceche. 

82 Aquí parece haber un error, pues debería de decir: “se mezclan huitzcuahuitl (palo Brasil) 
y tlaliyac”. 

83 La traducción de tlapalcamilpoyahuac como “café oscuro tirando a rojo” se debe a que 
las raíces tlapal- y camil- remiten respectivamente a los colores rojo y café (o castaño; 
supra, p. 237, nota 48), pero por su posición la raíz tlapal- es subordinada a la raíz camil-. 
Como vimos (p. 230, nota 9), la incorporación del adjetivo poyabuac tiene como efecto 
oscurecer el color descrito. 

84 La presencia de esta palabra en español en el texto en náhuatl del Códice florentino alu- 
de al color leonado, es decir, amarillo oscuro tirando a café, del material colorante 
cuappacbtli que se describe a continuación. Coincide con la traducción de la palabra 
cuappachtli que proponen el fraile y sus colaboradores en este capítulo y otros pasajes 
del Códice florentino (Sahagún 2000: 1133; Dupey García 2010: 295-299). 

85 Un material colorante leonado (véase nota precedente) a base de musgo español o de un 
liquen del género Dolichocarpus. La palabra pachtli se suele traducir como “paxtle”, 
“heno” o “musgo”, voces que designan plantas epífitas que crecen en los árboles o las 
piedras (Santamaría 1978: 318). Una de éstas es la bromeliácea nombrada musgo español 
(Tillandsia usneoides) y varios autores asocian esta planta con el cuappachtli prehispáni- 
co (Dibble y Anderson 1953-1982: 11: 245; López Austin y García Quintana 2000: 
1262). Para otros autores, el cuappachtli sería más bien un liquen —no identificado a la 
fecha pero probablemente del género Dolichocarpus- que, a diferencia del musgo español, 
presenta cualidades tintóreas (Roquero 2006: 191-192; Torres Montes 2001; Reyes Equi- 
guas, comunicación personal, 2008). 

86 Acerca del significado de la palabra pachtli, véase la nota precedente. 

87 Es importante señalar que en la columna en español del Códice florentino, Sahagún y sus 
colaboradores no describen el guappachtli como un material orgánico utilizado para 
teñir, sino como un pigmento obtenido de “una piedra que traen de Tlálhuic, que se llama 
tecoxtli” (Sahagún 2000: 1133). 

88 Los informantes de Sahagún indican que el cuauhtepoztli ya ha sido mencionado, porque 
este árbol se describe en el capítulo sexto del libro undécimo (Sahagún 1953-1982: 11: 
109), donde se indica que su espesa corteza sirve para teñir. 

89 Aparte de servir para nombrar colores oscuros o muy oscuros (supra, p. 241, nota 73), 
yayactic se incorporaba a veces a otros términos cromáticos para modificar su significado, 
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mejorarlo, se mezcla con nacazcolotl y un poco de lodo cuyo nombre es 


palli.?? 


Aquí se mencionan los colores principales [f. 222v], los nombres de los 
verdaderos colores. 


Tlapalli es el nombre genérico para toda la diversidad de los colores, los 
puros, los buenos, los hermosos, los preciosos [los costosos], los admira- 
bles. Yo pinto algo con una diversidad de colores, yo realizo diversos 
motivos en algo,? yo embellezco algo, yo realizo algo con motivos com- 
plicados, multicolor como orejeras, lo realizo multicolor como orejeras,” 
yo pinto algo. 

Muy blanco, muy blanco, yo blanqueo algo, yo blanqueo algo, yo 
hago algo muy blanco.” 

Tliltic (el negro) se ha mencionado. 

Coztic (el amarillo) se ha mencionado. 

Chichiltic (el rojo) se ha mencionado. 

Xoxoctic (el azul-verde”) se ha mencionado. 


específicamente para oscurecer el color que designaban (Dupey García 2010: 290-291). 
Es el caso aquí de coztic, “amarillo” y de camiltic, “moreno”, “castaño”. 

90 Palli es el nombre de un lodo negro con virtudes tintóreas (Molina 1970: 2: 79 r; Sahagún 
1953-1982, 8: 47-48; 10: 91-92, 139-140; 11: 258; también López Luján et al. 2005: 
24-25), el cual, sin embargo, no se describe en este capítulo sobre tintes y pigmentos 
porque servía principalmente para el cuidado del cabello. 

91 Las diferentes traducciones de las palabras que presentan la raíz -cuil en este pasaje se 
deben a que el verbo ihcuiloa significa “pintar”, pero también realizar motivos y aplicar 
colores cuando uno esculpe, graba, borda, etcétera (Molina 1970: 2: 26 v, s. v. cuiloa, 86 
v, s. v. quauh icuiloa, 100 v, s. v. teocuitla icuiloa; también Dupey García 2010: 33). 

92 Acerca de la traducción de la raíz cuicuil- que aparece en cuicuilchampotic y cuicuilcham- 
pochtic como “multicolor”, véase: Dupey García 2010: 24-25. 

93 Acerca de la traducción de iztacpaltic y de aztapiltic por “muy blanco”, véase: Dupey 
García 2010: 311, 313-314; Dupey García y Olivier 2014: 190. 

94 Acerca de la traducción de xoxoctic como “azul-verde”, véase: Dupey García 2010: 
271-277. 
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Resumen 

Una investigación ha sido conducida para el desarrollo de un formulado orgánico en el teñido con añil de 
telas de fibras naturales, el cual sea amigable al medio ambiente, y con cero impacto en la salud de los y las 
teñidoras. La investigación acá reportada encontró que es posible teñir telas de fibras 100% de algodón con 
un proceso enteramente orgánico, en donde los componentes del formulado son productos naturales que 
no causan ningún impacto negativo al medio ambiente, como se detalla a continuación: Afrecho de trigo y 
melaza como agentes reductores y cal hidratada como agente de control de la alcalinidad. Como se puede 
observar a continuación, se establecieron los parámetros ideales en la concentración de cada uno de los 
componentes: tamaño mínimo del baño, orden de mezcla de los componentes, protocolos de los procesos 
de fermentación y de teñido. Los resultados de teñido demostraron que con el formulado orgánico 
establecido se pueden teñir telas de 100% algodón con buena solidez al lavado y al frote, con muy poco 
sangrado posterior de las telas por excedentes de colorante añil. Descriptores: AÑIL, TINTES Y TEÑIDO, 
ARTESANIAS TEXTILES, RECURSOS NATURALES, MEDIO AMBIENTE 


ABSTRACT 

An investigation has been conducted for the development of an organic formulated in the indigo dyeing of 
natural fibers, which is friendly to the environment, and with zero impact on health and dyers. The research 
reported here found that it is possible to dye fiber fabrics 100% cotton with entirely organic process, where the 
components of the formulation are natural products that cause no adverse impact to the environment, as 
follows: wheat bran and reducing agents molasses and hydrated lime agent alkalinity control. As seen below, 
the ideal parameters were established in the concentration of each of the components: minimum size of the 
bath, by mixing the components, protocols fermentation processes and dyeing. The results showed that 
dyeing with established organic formulated dyed fabrics are 100% cotton with good fastness to washing and 
rubbing, with very little bleeding after overage fabrics indigo dye. Descriptors: INDIGO, DYES AND DYEING, 
TEXTILES HANDICRAFTS, NATURAL RESOURCES, ENVIRONMENT 
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Introducción 


La nueva conciencia ecológica en el 
consumo mundial hacia productos más 
sustentables en términos sociales, 
ambientales y de salud, han abierto nuevas 
oportunidades para el colorante añil como 
producto natural usado en teñidos de 
fibras textiles naturales, ya que existe una 
mayor preocupación de parte de los 
consumidores por los efectos negativos 
que pueden causar los colorantes sintéticos 
y auxiliares. 


Los beneficios ecológicos y económicos en 
el cultivo, extracción y teñido con añil se 
dan doblemente: los pequeños agricultores 
pueden obtener ganancias significativas 
cultivando Xiquilite y extrayendo la tinta de 
sus hojas, con lo cual pueden comercializar 
el colorante en polvo ya que tiene un valor 
de venta elevado comparado con otros 
cultivos tradicionales. Así también, las 
plantas de Xiquilite se pueden cultivar en 
asocio con maíz y otras plantas de 
alimentos principales, beneficiándolas con 
la introducción de nitrógeno a la tierra. 


En el caso del uso del añil para el teñido de 
fibras textiles naturales, especialmente el 
algodón y el lino, su uso se ha intensificado 
debido al azul intenso que produce y al 
deseo creciente de los consumidores de 
vestir productos teñidos con colorantes 
naturales. Sin embargo, no es suficiente 
que sea atractiva la estética de los 
colorantes naturales en general. También 
deben de satisfacer los rigores y criterios 
que se han llegado a establecer para los 
colorantes sintéticos usados en textiles, 
especialmente en términos del impacto en 
la salud de las personas que los trabajan, de 


los consumidores que los usan en su 
vestuario y en el medio ambiente. 


Por lo tanto, es importante que los 
artesanos y las pequeñas empresas 
hogareñas que usan el añil como colorante 
natural, lo hagan con métodos que sean 
eficientes, ecológicos y repetibles, los 
cuales no deben ser dañinos a la salud 
personal ni impactar negativamente al 
medio ambiente con desechos químicos 
altamente contaminantes. 


El añil es un colorante de tipo tina, que no 
requiere mordiente*, pero que requiere de 
un proceso especializado de teñido 
denominado oxido-reducción; el baño del 
tinte debe ser alcalino y el agua reducida de 
oxígeno, ya que solo bajo estas dos 
condiciones el polvo de añil se disolverá en 
el baño para poder ser aplicado a una fibra 
textil natural. El método más utilizado en El 
Salvador para reducir el oxígeno del baño 
es usando productos químicos que reducen 
el tiempo de preparación del baño, siendo 
los más comúnmente usados el hidrosulfito 
de sodio como reductor y la soda caustica 
(hidróxido de sodio) para generar el medio 
alcalino. Estos dos químicos son tóxicos y 
corrosivos, provocando impactos negativos 
a mediano y largo plazo tanto en la salud 
personal como en el medio ambiente. 


Uno de los propósitos principales de la 
investigación acá reportada fue ofrecer a 
los teñidores y teñidoras una manera 
natural, orgánica para teñir usando el añil. 
Este método de teñido orgánico permitirá a 
los artesanos y artesanas beneficios 
sostenibles tanto de salud como 
económicos, así como una disminución en 
el impacto negativo al medio ambiente. 
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Antecedentes Históricos del  Teñido 


Orgánico 


El añil es considerado el colorante más 
antiguo y el único colorante azul usado por 
muchas culturas en lugares distantes a 
través de todos los continentes. Fue 
encontrado en telas teñidas cubriendo 
momias de hace 5,000 años y en las 
prendas de Tutankamón (Vuorema, 2008); 
antiguos egipcios, griegos y romanos 
utilizaban el añil como maquillaje, en 
crayones y pinturas, así como para teñir 
telas; el añil ha sido también mencionado 
en las historias de Herodoto (circa 450 B.C.) 
(Balfour-Paul, 2000). 


India es considerada el centro más antiguo 
en la producción y teñido del añil en el Viejo 
Mundo. Fue el principal suministrador de 
añil en Europa ya en la época Greco- 
Romana. La asociación de la India con el 
añil se ve reflejada en la palabra griega del 
colorante, indikón (ıvõıkóv, Indio); los 
romanos latinizaron el término a indicum, el 
cual pasó al dialecto italiano y 
eventualmente al inglés como la palabra 
índigo (Krieger&Connah, 2006).La 
independencia en la India (1947) se luchó y 
se ganó en parte por la comercialización del 
añil (Wipplinger, 1996). 


Los cruzados consideraron al añil como un 
tipo de “especie” y lo llevaron a Europa 
desde Asia Central entre los Siglos XI y XIII 
(Balfour-Paul, 2000). Por siglos, los 
teñidores europeos habían usado la planta 
woad (Isatis tinctoria) para lograr tonos 
azules, por lo que los agricultores de woad 
lucharon contra la introducción del añil, 
que era más barato y producía un azul más 
intenso. Así, el añil fue prohibido en Francia 
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y en partes de Alemania en 1598: los 
teñidores tenían que jurar, bajo pena de 
muerte, que ellos no utilizarían el añil para 
teñir (Gilbert & Cooke, 2001). En el Siglo 
XVII, el añil era el producto de comercio 
más importante de las compañías 
holandesas y británicas de las Indias 
Orientales (Balfour-Paul, 2000). 


Cuando el añil estuvo ampliamente 
disponible en Europa en el siglo XVI, 
teñidores europeos tuvieron muchos 
problemas para usar el añil debido a su 
naturaleza insoluble en agua. También, se 
requerían varias manipulaciones químicas, 
algunas con materiales tóxicos que 
provocaban daños en la salud de los 
trabajadores. Un proceso para la 
producción de añil en Europa en la era pre- 
industrial era disolver el añil en orina 
fermentada (Ferreira, Hulme, McNab 8 
Quye, 2004). Denis-Bernard Quatremére 
d'lisjonval, ganador de un concurso 
patrocinado por la Academia de Ciencias de 
Paris en 1777, recomendaba el uso del polvo 
de la raíz de madder (Rubia tinctorum) y 
afrecho de trigo como agentes de 
fermentación (reductores) para evitar la 
sobre- o baja-fermentación obtenida con 
orina fermentada (Lowengard, 2007). 


Por otro lado, la evidencia más antigua de 
teñido con añil en Japón data del siglo X. En 
japonés, el teñido con añil se denomina ai- 
zome, que tiene sus raíces en el período 
Heian (794-1185); ya en el período 
Kamakura (1192-1333) el método japonés 
estaba bien establecido. La cultura 
japonesa del ai-zome tuvo su mayor 
desarrollo en el periodo Edo (1600-1868) 
cuando se aprobaron leyes que impedían 
que las clases más bajas se vistieran con 
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seda y, entonces, el algodón se convirtió en 
la alternativa popular (Kobo, 2011). 


Hay cinco materiales básicos usados en el 
método japonés de teñido con añil: Sukumo 
(hojas de la planta de añil japonés), fusuma 
(afrecho de trigo), sake, ceniza de madera 
dura y cal. El teñido Ai-zome es un proceso 
muy largo y complicado; sake y afrecho 
facilitan el proceso de fermentación, la 
ceniza de madera (lejía de ceniza o aku) y la 
cal se utilizan para controlar los niveles de 
alcalinidad del baño; la cal normalmente se 
agrega tres veces directamente al baño. 


Todos estos materiales se mezclan en una 
pila grande (500 litros aproximadamente) y 
moderadamente calentados (entre 20-25” C). 
El baño es fermentado durante 
aproximadamente una semana. El baño está 
enterrado en el suelo para mantener más 
fácilmente la temperatura estable. El proceso 
de fermentación determina grandemente la 
calidad final del tinte producido. En el 
proceso ideal de fermentación, se forma una 
espuma como esponja (llamado ai-no-hana o 
flores de índigo) en la parte superior del baño 
(Kobo, 2011). 


Para la economía y sociedad 
centroamericana y en especial para El 
Salvador, el añil tuvo mucha importancia, 
ya que fue durante más de tres siglos (1500 
- 1800) el principal producto de 
exportación. El añil se volvió parte 
integrante de la cultura salvadoreña y fue 
responsable de las principales 
transformaciones económicas, sociales y 
políticas del país durante la época (Rivera, 
Martínez & Merlos, 2007). 


Cada cultura, cada aldea, cada teñidor o 
teñidora tiene una forma singular de hacer 
funcionar la magia del añil. Abundan los 
rituales alrededor del éxito de la extracción 
y teñido; se desarrollan historias sobre por 
qué un baño tuvo éxito y otro no. Teñir con 
añil es el proceso más difícil de efectuar 
dentro de los colorantes naturales. 


Sarah Leonowens (2007), en su tesis de 
licenciatura, reporta un formulado orgánico 
utilizado en Guatemala y en Chalchuapa, El 
Salvador, y descrito por Samako Tamura en 
su libro “Colorantes Naturales” (Tamura, 
1994). El método es reportado como no 
muy práctico por la dificultad del 
mantenimiento que se tiene que 
proporcionar al baño, ya que se tiene que 
mezclar bien dos veces al día; pero con un 
buen mantenimiento, el baño puede durar 
hasta un máximo de tres meses. 


Los materiales utilizados son: Polvo de añil: 
200 g; afrecho de trigo: 200 g; agua 
hirviendo: 20 L; cal hidratada: 200 g; 
glucosa: 200 g. Las instrucciones para la 
preparación del baño son las siguientes: 


1. Se disuelve el afrecho de trigo con 
agua caliente. 


2. Se mezclan todos los materiales 
sobrantes en un recipiente profundo. 


3. Se vierte el agua caliente por pocos. 


4. Al siguiente día el baño está listo para 
teñir: se mezcla bien el líquido azul hasta 
que toma un color verde amarillo lo que 
significa que está activado el tinte. 


5. Medir la alcalinidad del baño para 
verificar que tenga un pH? entre 10.5 y 12. 
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Es interesante hacer notar que la autora 
reporta un periodo de fermentación del 
baño de solo un día, a diferencia de otros 
formulados que reportan de una a dos 
semanas de fermentación. 


A. Roquero (1995) reporta en su artículo 
sobre los colorantes en América prehispana 
que el colorante añil está presente en 
variadas formas de expresión artística, telas 
teñidas, arquitectura, etc. El añil fue muy 
apreciado por las culturas Aztecas e Incas; 
entre los antiguos Mayas constituyó un 
elemento de culto presente en todos sus 
rituales. Se ha confirmado la presencia del 
añil en varios tejidos peruanos mediante el 
análisis cromatográfico, pero no se han 
encontrado evidencias de su uso en el área 
de Mesoamérica (Fester, 1955). 


Es interesante hacer notar que los 
primeros cronistas de la época Colonial 
no mencionan ni al Xiquilite ni al añil 
entre los muchos colorantes descritos, y 
es sintomático de la escasa evidencia de 
su uso entre los indígenas, tanto que los 
españoles después de haber iniciado la 
explotación de otros colorantes 
autóctonos, ellos introdujeron en 
algunas colonias la planta europea 
woad, productora de  índigotina 
(Bonavente, 1988). 


Pero el hecho de que la planta Xiquilite y el 
colorante añil posean nombre propio en las 
principales lenguas de la América pre- 
hispana: anganchi, llangua y mutuicube en el 
área Andina, ch'oh entre los mayas, y 
xiuhquilitl en la lengua náhuatl de los 
aztecas, esto remite a un pasado pre- 
hispánico (Sahagún, 1985). 
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Todavía existe en algunas regiones de 
Latino América teñidores y/o teñidoras 
que utilizan métodos tradicionales para 
preparar el baño de teñido con añil, 
usando productos auxiliares de origen 
orgánico para provocar la reducción del 
baño (e.g. orines fermentados o plantas 
especificas) (Roquero, 1995). Los pasos 
para preparar el baño, aunque sujetos a 
variantes locales, son reportados de 
acuerdo al proceso siguiente: 


1. Molido de la piedra de añil. 


2. Emulsión del polvo de añil en una solución 
de lejía, a partir de cenizas vegetales. 


3. Vertido de la emulsión en el baño que 
contiene la tinta. 


4. Reducción del baño mediante la adición 
de sustancias alcalinas (fermentación 
amoniacal de orines, lejías, aguas de cal 
sobrante de haber cocido maíz para las 
tortillas, etc.) o bien mediante un proceso 
bioquímico de fermentación producido 
por determinadas plantas locales. 


5. Realizar el proceso de reducción a 
temperatura ambiente, y no sobrepasar 
los 60°C. 


6. Dejar reposar el baño para que los 
reductores actúen durante la fermentación. 


Otro método antiguo reportado en la 
literatura utiliza arroz o trigo para la 
fermentación, aunque se reconoce que la 
preparación del baño de teñido es un poco 
tardado, pero brinda un azul muy intenso en 
todas las fibras naturales, si se prepara 
correctamente (Wipplinger, 1996). Los 
ingredientes utilizados son: polvo de añil, 
448 g (22 glit); cereal cocinado de arroz o 
trigo, 224 g (1 g/lt); polvo de raíces de 
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madder o chapi, 224 g (11 g/It); carbonato de 
sodio completamente disuelto en 12 It de 
agua hirviendo,1,000 g (50 g/It); agua, 20 It. 


Se mezclan todos los ingredientes en una 
olla y se mantiene la mezcla a 30°C por entre 
7 y 14 días. El baño de añil se debe mezclar 
bien cada mañana. Cuando la mezcla ha 
desarrollado un olor desagradable, nata o 
espuma en la superficie y tenga un color 
amarillo verdoso, estará lista para usarse. La 
receta sirve para teñir un aproximado de 4 
kg de fibra a un tono intermedio 


(Wipplinger, 1996). 


En resumen, todos los métodos para la 
preparación del baño de teñido con añil, 
reportados en la literatura y que utilizan 
productos auxiliares naturales, requieren 
de un proceso de reducción en un medio 
alcalino; esta se obtiene a través de un 
proceso de fermentación de algunos 
ingredientes que donan los radicales 
necesarios para el secuestro del oxígeno 
existente en el baño, consiguiendo así la 
reducción del añil y por consiguiente su 
solubilidad en el medio acuoso. Los 
materiales auxiliares para lograr la 
reducción en un medio alcalino son 
variados: la cal hidratada, cenizas de 
madera, agua de lejía, etc. son utilizados 
para obtener un medio alcalino en el baño 
(pH entre 11 y 12); sake, afrecho de trigo, 
glucosa, raíz de madder, cereal cocinado de 
arroz, etc. son utilizados como agentes de 
fermentación (reductores). 


Procesos Químicos durante el teñido 
del Añil 


La estructura del añil fue primeramente 
sugerida por von Bayer en 1869 (Clark, 


Cooksey, Daniels & Withnall, 1993). El añil 
por sí mismo no existe en las hojas del 
Xiquilite. En lugar, hay precursores como el 
Indican en las especies Índigofera (Perkin 8 
Bloxam, 1907), los cuales han sido 
identificados como indoxil-B-D-glucosideo. 
La Figura 1 muestra la formula molecular 
del Indican. 


OH 
H 


Figura 1. indoxil-$-D-glucósideo = Indican. 


Ha sido sugerido que moléculas libres de 
Indoxil pueden formar el colorante añil por 
radicales Indoxil, los cuales primero forman 
el leucondigo y luego es oxidado para 
formar el añil (Russell &Kaupp, 1969). El 
leuco-índigo es la forma reducida del añil, el 
cual se necesita más tarde durante el 
proceso de teñido por su solubilidad en 
agua, mientras que el añil por sí mismo no 
es soluble en agua u otros solventes usados 
comúnmente (Clark et al, 1993). 


El método de extracción del añil usa la 
solubilidad en agua de los precursores del 
añil, remojando las hojas del Xiquilite en 
agua caliente. Los precursores se rompen 
en Indoxil y azúcar fraccionada por las 
enzimas de la planta, aunque en 
extracciones industriales esto se hace por 
medio de álcalis y aeración (Minami, 
Kanafuji & Miura, 1996). Ver la Figura 2 para 
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un detalle completo del proceso de 
formación del añil a partir del Indoxil. 


H H 
( 
OH 


Indoxyl 


' 


21 


N 
H 
o 


Indigo 


Figura 2. Las formulas moleculares de 
indoxil e índigo. 


Como colorante tina, el añil necesita ser 
reducido a una forma soluble en agua antes 
de que pueda ser usado en teñido. La 
reducción del añil a leuco-índigo representa 
un importante proceso, el cual es 
efectuado mundialmente en una escala 
considerable (Roessler &  Crettenand, 
2004). Los colorantes tina tienen 
generalmente un sistema conjugado 
dicarbonil, el cual es reducido con un 
cambio en la conjugación. 


La reducción es un cambio de dos 
electrones y el resultado es un alcohol di- 
hídrico que puede ser fácilmente re- 
oxidado (Johnson, 1989). Esta forma 
reducida se denomina compuesto leuco, 
que viene de la palabra griego leucos que 
significa blanco, y se refiere al cambio de 
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color del líquidotina después de la 
reducción (Božič&Kokol, 2008). En el caso 
del añil, el color del compuesto leuco es 
verde amarillo. La Figura 3 muestra el 
proceso químico de reducción. 


0 0 OH 


+ 
3131 
= IN 


Colorante tina Compuesto leuco Acido tina 
Figura 3. Proceso de reducción del sistema 
conjugado dicarbonil de los colorantes tina. 


Dependiendo del pH del baño de teñido, el 
colorante tina puede ser sometido a una 
ionización de dos pasos desde la forma no 
iónica hacia las formas mono-iónica o di- 
iónica, siendo la forma  no-iónica 
denominada acido tina (Johnson, 1989). En 
el caso del añil, los valores pKa han sido 
determinados para pK1 de 8.0 y para pK2 
de 12.7 (Etters, 1995). El grado de ionización 
tiene un efecto sobre la afinidad de índigo 
por las fibras de algodón que son el 
sustrato más común para añil debido a la 
popularidad de la mezclilla. 


El añil así como las fibras de celulosa es 
ionizado negativamente en baños con pH 
alto. La celulosa contiene grupos OH, los 
cuales empiezan ser desprotonados” 
cuando el pH del baño de teñido se 
incrementa a 11, arriba del cual la 
desprotonación ocurre más fuertemente. 
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La forma no-iónica del añil a valores pH 
menores tiene baja solubilidad en el baño 
de teñido así como baja sustantividad hacia 
las fibras celulósicas. Mientras, la forma di- 
iónica tiene alta solubilidad pero baja 
sustantividad. La forma mono-iónica ha 
sido identificada como la más eficiente 
forma de añil y predomina en el rango de 
pH entre 10.8 y 11.2 (Etters, 1995). Así, la 
absorción de equilibrio del añil en algodón 
está en su punto más alto en un baño con 
un pH aproximado de 11 (Etters, 1991). 


Varios métodos han sido desarrollados para 
la reducción y teñido del añil, todos los 
cuales comienzan desde el baño de 
fermentación, el cual ha sido usado por 
mucho tiempo desde antes que la 
tecnología moderna apareciera. 


El añil puede ser usado en teñido con un 
baño de fermentación, en donde se 
convierte en leuco-índigo por medio de una 
bacteria reductora (Padden, Dillon, John, 
Edomnds, Collins £ Alvarez, 1998). Se ha 
sugerido que la bacteria presente en el 
baño es la Desmobacterium 
hydrogeniferum, la cual puede estar 
involucrada en el proceso de reducción 


(Hurry, 1930). 


También ha sido sugerido (Hurry, 1930) que 
las sustancias orgánicas al baño son 
fermentadas y convertidas en glucosa, la 
cual actúa como un agente reductor en el 
licor alcalino y convierte el añil en leuco- 
índigo, al mismo tiempo que el azúcar es 
oxidado y convertido a ácido láctico y luego 
a acido butírico. 


La glucosa ha sido conocida por algún 
tiempo como un agente reductor para 


colorantes sulfurosos, pero su uso con 
colorantes tina es considerado 
insatisfactorio por su dependencia a altas 
temperaturas. Esto puede superarse 
teniendo condiciones altamente alcalinas 
en el baño de teñido (Chavan, 2001). 
Recientemente, la glucosa y otros 
azucares reductores han sido estudiados 
como posibles agentes reductores, 
amigables al medio ambiente para usar 
con colorantes sulfurosos, pero los 
detalles no son dados en la publicación 
(Blackburn & Harvey, 2004). 


La glucosa es sometida a una secuencia de 
degradación compleja en soluciones 
alcalinas (Ferrier 8 Collins, 1972), y ha sido 
sugerido que el efecto reductor de la 
glucosa está vinculado a una degradación 
intermedia en la misma glucosa (Ghanem, 
Compton, Coles, Canals, Vuorema, John 8 
Marken, 2005), y en donde, en el proceso 
de degradación, intermediarios 
deshidratados con sistemas m son 
seguramente agentes reductores activos 
REDOX. El proceso de degradación de la 
glucosa depende de la concentración del 
álcali (Bamford & Collins, 1950), así la 
concentración de intermediarios 
específicos depende en la concentración 
del álcali. Esto explica por qué alta 
alcalinidad es considerada necesaria para 
los procesos de reducción. 


Desarrollo del Trabajo de Investigación 
Trabajo Preliminar 


El trabajo de investigación para la 
determinación de una fórmula que se 
pudiese considerar 100% orgánica, se 
desarrolló en una casa facilitada por la 
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alcaldía del pueblo de  Comasagua, 
Departamento de La Libertad. Los primeros 
pasos, después de establecer los objetivos 
y el plan de la investigación, fueron 
determinar las concentraciones ideales de 
los productos auxiliares a utilizar con el fin 
de obtener un medio alcalino con un pH 
entre 11 y 12, y la optimización del proceso 
de fermentación para una maximización del 
proceso de reducción del añil. 


Se seleccionaron los productos auxiliares a 
utilizarse para la preparación del baño de 
fermentación? (reducción), a saber: afrecho 
de trigo y melaza como agentes reductores 
y Cal hidratada como agente de control de 
la alcalinidad. 


El primer paso fue determinar el valor 
pH de cada producto auxiliar; se 
disolvieron cinco gramos de cada uno en 
200 ml de agua potable (pH = 8.1) a 
temperatura ambiente, obteniendo los 
siguientes resultados: 


Producto Valor de pH 


Cal hidratada 11.7 


Afrecho 6.45 


Melaza 5.61 


La mezcla de 50 ml de cada solución dio un 
pH final de 11.5 a 25°C y fue denominada 
mezcla #001. Para determinar el efecto de 
la concentración de cada producto auxiliar, 
se hicieron otras tres mezclas en 200 ml de 
agua, a saber: 
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Mezcla Producto Concentración Valor de Temperatura 
# (9) pH (CC) 
002 afrecho 5.0 11.45 23.0 
cal 2.0 
melaza 5.0 
003 afrecho 5.0 11.46 22.8 
cal 5.0 
melaza 8.0 
cal 5.0 
melaza 10.0 


Después de una hora en reposo, el pH de 
cada solución fue medido y se obtuvieron 
los siguientes resultados: 


Mezcla # Valor de pH D a 
001 10.87 23.3 
992 11.47 23.4 
003 11.51 23.4 
004 11.52 23.6 


Después de tres días, el pH fue nuevamente 
medido y los resultados fueron: 


e Valor de Ph W a 
001 10.72 22.2 
002 11.49 22.0 
003 11.50 22.2 
004 11.45 22.3 


Por lo que se determinó que las 
concentraciones de los productos auxiliares 
no tenían mayor efecto en el pH final de la 
solución y que el pH se mantenía estable 
después de varios días de preparado, con 
excepción de la solución #001 que mostró 
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una disminución en el pH. Se procedió 
entonces a optimizar la fórmula de la 
solución fermentadora. 


Desarrollo de Solución Fermentadora 


Para optimizar la cantidad de productos 
auxiliares a utilizar en el formulado 
orgánico, se prepararon otras soluciones 
con diferentes concentraciones en 200 ml 
de agua, y estos fueron los resultados: 


Concentración |Valor de | Temperatura 


Mezcla #| Producto A 
i y (9) pH (C) 


005 afrecho |3.0 11.32 [23.3 
cal 2.0 
melaza |6.0 


006 afrecho [5.0 11.71 [23.9 
cal 4.0 
melaza |5.0 


007 afrecho [5.0 12.11 |24.0 
cal 5.0 
melaza |5.0 


008 afrecho [5.0 12.06 |24.0 
cal 4.0 
melaza |6.0 


009 afrecho [5.0 11.96 |24.0 
cal 3.0 
melaza |5.0 


010 afrecho [5.0 11.92 |24.0 
cal 3.0 
melaza |3.0 


011 afrecho |7.0 12.0 [23.9 
cal 4.0 
melaza [5.0 


Después de una hora en reposo, las 
soluciones #005 a 011 dieron los siguientes 
valores de pH: 


Mezcla | Valor de Temperatura 
# pH CC) 
005 11.75 23.9 
006 12.18 23.9 
007 12.14 24.0 
008 12.16 24.2 
009 11.98 24.1 
010 12.05 24.0 
011 12.16 24.0 


Estos valores muestran un pequeño 
incremento, estadísticamente no 
significativo, de menos de 1% en la mayoría 
de los casos, con excepción de la mezcla 
#010 que mostró un incremento en pH de 
1.1%. Se determinó que la concentración de 
cal hidratada tiene mayor impacto en el 
valor final del pH de la solución, pero que 
los valores de pH de las diferentes 
soluciones se mantienen después de un 
corto tiempo. 


Basados en los resultados previamente 
obtenidos y tratando de determinar cual 
podría ser la solución óptima de los 
productos auxiliares para un formulado de 
teñido orgánico, se prepararon nuevas 
mezclas con la particularidad que cada 
producto auxiliar fue disuelto por separado 
en 200 ml de agua, el pH de cada solución 
fue medido y finalmente se mezclaron los 
tres productos en un mismo recipiente. 
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Mezcla #ĮProducto [Concentración |Valor | Temperatura 
(9) depH| (°C) 
012 afrecho 2.0 7.25 23.5 
cal 2.0 12.51 23.5 
melaza 2.0 6.28 23.5 
pH de la solución 12.21 23.7 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 
013 afrecho 2.0 7.09 23.7 
cal 1.0 12.29 23.7 
melaza 2.0 6.29 23.7 
pH de la solución 11.85 24.0 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 
014 afrecho 2.0 7.12 23.9 
cal 1.0 12.15 23.9 
melaza 2.0 6.22 23.9 
pH de la solución 11.43 23.9 
Orden de mezclado: melaza + afrecho + cal 
015 afrecho 2.0 7.07 23.9 
cal 2.0 12.35 23.8 
melaza 2.0 6.17 23.9 
pH de la solución 12.10 23.8 
Orden de mezclado: melaza + afrecho + cal 
016* afrecho 2.0 7.51 23.4 
cal 1.0 12.36 23.6 
melaza 2.0 6.52 23.4 
pH de la solución 11.72 23.5 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 
017* afrecho 2.0 7.34 22.6 
cal 2.0 12.45 22.5 
melaza 2.0 6.46 22.5 
pH de la solución 12.26 22.5 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 
018 afrecho 10.0 6.78 21.6 
cal 5.0 12.73 21.6 
melaza 10.0 5.82 21.6 
pH de la solución 12.39 22.0 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 
019 afrecho 10.0 6.76 23.3 
cal 4.0 12.65 23.5 
melaza 10.0 5.77 23.0 
pH de la solución 12.29 23.4 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 


(*) Solución final de 600 ml. 


El control de pH de cada una de las 
concentraciones del #012 al 019 mostró 
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pocas variaciones después de varios días, 
por lo que se procedió a teñir muestras 
de tela 100% algodón (ver sección 
siguiente de teñido orgánico). Los 
resultados del teñido no fueron 
satisfactorios, lo que obligó a reformular 
las concentraciones y prepararlas en 
baños de 2 L de agua, a saber: 


Mezcla F|Producto [Concentración |Valor | Temperatura 
(9) depH| (°C) 


020 afrecho (20.0 11.91 30.5 
cal 20.0 
melaza 120.0 


pH de la solución 
Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 


021 afrecho 20.0 12.33 (33.0 
cal 18.0 
melaza [18.0 
pH de la solución 11.85 24.0 


Orden de mezclado: cal + afrecho + melaza 
(*) Los valores del pH de las dos solucione se mantuvieron 
relativamente estables después de una hora. 


Por razones fortuitas, se observó que el 
orden de mezcla de los productos 
auxiliares puede tener un efecto 
significativo en el pH final de la solución, 
por lo que se procedió a experimentar con 
varias soluciones y ordenes de mezcla. La 
solución #013 fue repetida y preparada con 
diferentes órdenes de mezcla, y los 
resultados obtenidos fueron: 


Orden de Mezcla Valor de pH 
Cal + afrecho + melaza 12.03 
Cal + melaza + afrecho 11.90 
Melaza + afrecho + cal 11.48 
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Considerando estos resultados y 
comparando los resultados obtenidos 
entre las mezclas #012 y 015, #013 y 014, se 
llegó a la conclusión de que el orden de 
mezcla si tiene un efecto significativo en el 
valor final del pH de la solución. Se 
determinó que el orden de mezcla: cal + 
afrecho + melaza sería el utilizado en 
futuras mezclas. 


También se determinó el efecto del tipo de 
cal, experimentando con agua de lejía y cal 
viva. La cal viva se utilizó en dos 
concentraciones (soluciones de 200 ml de 
agua): Concentración de 10 g/L (2 g/200 ml) 
y de 20 g/L. (4 g/200 ml), obteniendo un pH 
de 13.0 y de 13.5, respectivamente. Se 
concluyó que el uso de cal viva no es 
recomendable en formulados de teñido 
orgánico por el alto valor del pH. 


Se prepararon tres soluciones de agua lejía 
usando cal hidratada: 2 gr/L, 5 gr/L y 10 g/L. 
Los resultados fueron monitoreados por 
una hora, a saber: 


pH 
Concentracion Se ANT Poa 
hora 
2 gr/L 11.94 11.85 11.88 
5 gr/L 12.06 11.99 12.02 
10grL 12.10 12.03 12.07 


Los valores iniciales del pH en las tres 
concentraciones fueron considerados 
adecuados, pero el valor del pH de cada 
solución disminuyó debajo de 11.0 después 
de 2 horas de que las soluciones se 
mantuvieron en reposo, por lo que el uso 
de agua de lejía se descartó también. 


Finalmente, se consideró el uso de levadura 
de pan en lugar de la melaza como agente 
fermentador, basado en el trabajo hecho 
por K. Martínez y S. Sierra (2009). Se 
prepararon las siguientes soluciones: 


Mezcla #ĮProducto [Concentración |Valor | Temperatura 
(9) depH| (°C) 


022 afrecho [1.0 


aguade [1.0 

lejía 

levadura 4.5 

pH de la solución 10.5 [25.0 
023 afrecho [10.0 

agua de [10.0 

lejía 

levadura [10.0 

pH de la solución 11.5 [25.0 


(*) Orden de mezclado: levadura+afrecho+agua de lejía. 


Mezcla Producto [Concentración |Valor [Temperatura 
(9) depH| (€) 


024 afrecho 5.0 
cal 5.0 
levadura 15.0 
pH de la solución 12.0 (25.0 
Orden de mezclado: cal + afrecho + levadura 

025 afrecho  B.0 


agua de 8.0 

lejía 

levadura [10.0 

pH de la solución 12.0 [25.0 


Orden de mezclado: agua de lejía + afrecho + levadura 
El pH de las soluciones #022 al 025 
disminuyó debajo de 11 y tenían mal olor 
después de una semana en reposo, por lo 
que fueron descartadas. 


Se consultó con el equipo técnico de la 
Asociación El Bálsamo en el área de teñido 
orgánico con añil. Se llegaron a las 
siguientes conclusiones por las cuales los 
resultados con las soluciones con levadura 
no habían tenido éxito: 
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1. Los baños deben taparse con 
materiales porosos para que las 
soluciones respiren para permitir 
una buena fermentación. 

2. Es importante que las soluciones 
se preparen en baños de por lo 
menos 20 litros para permitir una 
buena fermentación también. 


Siguiendo los consejos dados, se intentó 
nuevamente obtener una solución 
mezclando levadura con afrecho y cal 
hidratada en un baño de 25 litros. A la vez, 
se preparó una solución de cal hidratada, 
afrecho y melaza en un baño de 25 L. Estas 
dos soluciones fueron replicas a mayor 
escala de las soluciones #025 y 021, 
respectivamente. 


Mezcla #ĮProducto |Concentración| Valor | Temperatura 
(9) depH| (°C) 


Mezcla | Concentración Valór Temperatura 
# Añil (9) Le (°C) 
pH 
001 2.0 11.10 24.0 
002 2.0 11.42 22.7 
003 3.0 11.50 23.6 
004 3.0 11.50 23.5 


Después de cinco días en reposo, las 
cuatro soluciones tenían los siguientes 
valores de pH: 


Mezcla # Valor de pH wi 
001 10.72 222 
002 11.49 22.0 
003 11.50 22.2 
004 11.45 223 


024 afrecho [3.0 


cal 3.0 


levadura 15.0 


pH de la solución 12.14 [23.5 


Orden de mezclado: cal + afrecho + levadura 


025 afrecho [10.0 


agua de 8.0 
lejía 


levadura 18.0 


pH de la solución 12.31 (24.9 


Orden de mezclado: agua de lejía + afrecho + levadura 


(*) El afrecho fue disuelto en agua hirviendo; la cal hidratada 
fue disuelta en agua al tiempo; la melaza y la levadura fueron 
disueltas en agua tibia. 


Teñido Orgánico con Añil 


Las soluciones fermentadoras del #001 al 
#004 en 200 ml de baño fueron utilizadas 
para el teñido inicial con añil con las 
siguientes concentraciones de colorante: 
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Se procedió a teñir muestras de tela de 
algodón de 10 x 10 cm'con las cuatro 
soluciones con cuatro y seis inmersiones?. 


Después de cinco días en reposo, las cuatro 
soluciones tenían los siguientes valores de pH: 


Mezcla # Valor de | Valor de | Temperatura 
pa | pH" (C) 
001 10.69 10.61 23.5 
002 11.38 11.40 23.8 
003 11.45 11.41 23.0 
004 11.51 N/A 23.8 


* Después de 4 inmersiones 
** Después de 6 inmersiones 


En este caso no se desarrolló el color azul 


típico del añil en las muestras de tela de 
algodón, aunque fue notable que todas las 
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muestras mostraran buena solidez de color 
al frotado tanto en seco como en húmedo”. 


Se concluyó que el tono azul añil no se 
había desarrollado porque las soluciones 
solo tenían cinco días de fermentación; 
pero que si había habido penetración y 
fijación del poco colorante desarrollado, 
como las pruebas de frotado lo 
confirmaron. Esto fue posible porque el pH 
de las soluciones se mantuvo entre 11 y 12 
durante el teñido, condición necesaria para 


Mezcla + Concentración Añil | Valor de | Temperatura 
(g/L) pH (C) 

014B 5.0 11.1 24.0 

014C 10.0 11.1 23.4 

016B 5.0 11.7 23.3 

016C 10.0 11.7 23.1 


que el añil penetre en la fibra de algodón y 
se fije (Etters, 1995). 


El nuevo lote de teñido fue preparado con 
las soluciones 014 y 016 porque fueron las 
que mostraron valores de pH más cercano 
a 11.5, el cual fue el valor objetivo a 
obtener. Las dos soluciones fueron 
preparadas con dos tipos de concentración 
de añil: 5 y 10 g/L. 


Después de siete días en reposo, las cuatro 
soluciones tenían los siguientes valores de pH: 


Se procedió a teñir muestras de tela de 


Mezcla # Valor de pH bi 
014B 11.9 227 
014C 11.7 229 
016B 11.5 220 
016C 12.0 225 


algodón con las cuatro soluciones con diez 
inmersiones. Los valores del pH de las 
soluciones después del teñido fueron: 


En este caso tampoco se desarrolló el tono 


Mezcla # Valor de pH Temperatura (°C) 
014B 11.9 23.5 
014C 11.7 23.8 
016B 11.2 23.0 
016C 12.0 23.8 


azul típico del añil en las muestras de tela 
de algodón con estas nuevas soluciones 
pese a que se había incrementado 
significativamente la cantidad de colorante; 
se especuló nuevamente la falta de 
fermentación para la completa disolución 
del añil. 


En esta oportunidad, las soluciones #014B y 
014C no mostraron buena solidez de color 
al frotado. Es interesante hacer notar que 
el pH inicial de estas soluciones fue debajo 
de 11.5 después de agregar el colorante, lo 
que podría ser la razón por la cual no hubo 
buena solidez al frotado y al enjuague. Con 
las soluciones #016B y 016C se tiñó con dos 
métodos: la muestra se mantuvo en 
constante agitación durante cada 
inmersión y en reposo durante cada 
inmersión. La muestra teñida en reposo 
mostró mayor penetración del colorante, 
aunque las dos muestras mostraron buena 
solidez al frotado en seco y en húmedo. Es 
de puntualizar que el pH inicial de las dos 
muestras fue de 11.7 después que el añil 
había sido agregado a la solución. 


En virtud de los resultados obtenidos con 
los primeros dos lotes, se decidió teñir en 
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baños de dos litros, utilizando las 
soluciones #020 y 021 A estas dos 
soluciones le fueron agregadas añil en una 
concentración de 10 g/L. En esta 
oportunidad, el colorante fue preparado en 
agua tibia (= 30°C) previo a su 
incorporación a la solución de 
fermentación, siendo vertida lentamente a 
través de las paredes del recipiente del 
baño para evitar la formación de burbujas 
de aire. El valor del pH antes del teñido de 
las muestras fue como sigue: 


Mezcla # | Valor de Temperatura 
pH Cc) 

020E 11.9 22.7 

021E 12.1 22.9 


Muestras de tela de algodón 100% fueron 
teñidas con la solución 020E con cuatro, 
seis y ocho inmersiones; seis y diez 
inmersiones fueron hechas usando la 
solución 021E. El valor del pH de cada 
solución después del teñido fue medido 
con los resultados siguientes: 


Mezcla # Valor depH [Temperatura 
(°C) 

020E 11.90 22.0 

4 inmersiones 

020E 11.96 22.0 

6 inmersiones 

020E 11.84 22.2 

8 inmersiones 

021E 11.83 25.0 

10 inmersiones 


En las telas teñidas con la solución #020E 
después de cuatro, seis y ocho inmersiones 
antes y después del enjuague", puede 
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observarse un mayor desarrollo del color 
azul añil al teñirse en un baño de dos litros, 
aunque no lo suficiente para considerar el 
color satisfactorio. Además, las muestras 
teñidas no mostraron buena solidez al 
frotado en seco y húmedo. 


Con las telas teñidas con la solución #021E 
después de diez y seis inmersiones, 
nuevamente, no hubo desarrollo del color 
azul añil debido posiblemente a que la 
solución había estado en reposo por seis 
semanas. 


A continuación y considerando los 
resultados obtenidos hasta el momento de 
la investigación, las soluciones #026 y 027 
con levadura y melaza, respectivamente, 
fueron utilizadas para teñir muestras de 
tela de algodón 100% en baños de 25 litros. 
A la solución #026 se le agregaron 4 g/L de 
añil y a la #027 se le agregaron 10 g/L. Los 
valores pH de las soluciones fueron: 


Valor de Temperatura 
Mezcla # o 

pH (°C) 
026B 12.2 23.7 
027E 12.2 25.1 


Las soluciones #026 y 027se mantuvieron 
en reposo por dos y tres semanas, 
respectivamente. El pH de cada solución 
después del tiempo de reposo fue de: 


Valor de Temperatura 
Mezcla # o 

pH (°C) 
026B 11.5 22.8 
027E 12.0 22.8 
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Las muestras de tela fueron teñidas con 
seis inmersiones usando la solución #026B, 
y con cuatro, seis y ocho inmersiones 
utilizando la solución #027E. El valor del pH 
de cada solución después del teñido fue 
medido con los resultados siguientes: 


Mezcla + T Temperatura (°C) 
026B 11.86 24.1 
027E 12.31 23.1 


Después de seis inmersiones de las 
muestras de tela en la solución ++026B no se 
notó ni penetración ni fijación del colorante 
en la tela, por lo que se procedió a 
descartar esta solución. Se concluyó que el 
colorante no se había disuelto 
adecuadamente en la solución debido a 
falta de fermentación; se especuló que el 
tipo de levadura” utilizada había causado la 
falta de fermentación adecuada. 


En las telas teñidas con la solución #027E 
después de cuatro, seis y ocho inmersiones, 
puede observarse en general, que las telas 
muestran el color azul característico del añil 
a diferentes intensidades dependiendo del 
número de inmersiones aplicadas. 


Es interesante hacer notar que la fijación 


del colorante a la tela fue más alta después 
del enjuague. Las pruebas de solidez al 


frotado mostraron poca transferencia 
después del secado total de las muestras y 
del enjuague. 


En la tela teñida en ocho inmersiones con 
la solución #027E, con secado parcial”? y 
después del enjuague, puede observarse, 
el tono del azul es bastante intenso y 
similar al azul añil de mediano tono; 
también se puede observar que la fijación 
del colorante fue bastante buena como lo 
muestran las tiras de tela de las pruebas 
de solidez al frotado. 


En la tela teñida con ocho inmersiones con 
la solución #027E, con secado total", 
nuevamente se observó que la muestra sin 
enjuague tiene un tono menor de azul que 
la muestra después del enjuague. Esto 
confirma la necesidad de un enjuague 
adecuado para el desarrollo completo del 
color y la oxidación del colorante que 
permite su fijación en la fibra. 


Comparando las muestra con secado 
parcial y secado total, se puede inferir por 
los colores obtenidos al final que hay mejor 
desarrollo del tono azul cuando el enjuague 
se hace con secado parcial. 


Para evaluar el sangrado” del colorante 
durante el enjuague y determinar el 
arrastre efectivo de colorante”, se 
estableció el siguiente protocolo: 


1. Pesar muestra antes del teñido (Po). 


2. Teñir muestra con un número 
específico de inmersiones. 


3. Dejar secar la muestra totalmente 
después de la última inmersión. 
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4. Pesar la muestra teñida y secada (P1) Muestra #1 
para determinar el arrastre total (AT). 
5. Iniciar enjuague con un litro de agua US MOS en e 
de chorro y a temperatura ambiente, (ppm) 
introduciendo la tela cinco veces en 
el baño de enjuague. i 41443 |892 |242 
6. Repetir el paso #5 dos veces más, y , 
etiquetar estos baños de enjuague 2 152 | 8.61 24.3 
secuencialmente. 
3 110.0 8.52 24.8 
Ze Medir los valores del total de sólidos 
disueltos (TSD) en partes por millón Agua de 1017 |7.63 | 254 
(ppm) en el agua residual del baño de chorro 
enjuague, y de pH en cada uno de los 
tres baños. 
8. Terminar de enjuagar con agua Muüëstra#z 
corriente hasta que la muestra ya no 
sangra colorante visiblemente. Enjuague | Valor | Valor | Temperatura 
# de TDS | depH | (°C) 
9. Secar la muestra completamente. (ppm) 
10. Pesar la muestra secada (P2) para 1 159.7 |927 |229 
determinar el arrastre efectivo (Ag). 
2 132,1 9.02 23.8 
El arrastre y sangrado se determinan 
utilizando las siguientes formulas: 3 1217 |880 236 
Arrastre Total (Ay)= P,- Po 
Agua de 104.5 7.96 23.6 
Arrastre Efectivo (Ag) = P,-Po chorro 
Sangrado (%) = [(P, — P,) + Py] x 100 Como puede observarse de los resultados 


obtenidos, el valor de TSD y pH de los 
baños de enjuague disminuyeron en las dos 
muestras a medida que se aplicaron los tres 
baños de enjuague, llegando a valores 
fueron los resultados: cercanos a los valores iniciales del agua de 


El protocolo fue utilizado en muestras 
teñidas con ocho inmersiones usando la 
solución #027E y con secado parcial. Estos 
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chorro. Así también, los valores de pH 
disminuyeron en la medida que la cantidad 
de añil en el agua residual disminuyó. Estos 
resultados permiten concluir que la pérdida 
de colorante durante el enjuague es 
relativamente poca, lo que confirma los 
resultados obtenidos en las pruebas de 
solidez al frotado en seco y en húmedo. 


Es de hacer notar que las muestras con seis 
y ocho inmersiones y con secado total no 
mostraron sangrado significativo de 
colorante después del primer enjuague. 
Después de una medición inicial de 109.9 
ppm, las otras dos mediciones fueron 
cercanas al valor de 101 ppm. También se 
observó que los valores de pH de cada 
baño de enjuague fueron muy cercanos al 
valor de pH del agua de chorro, con valores 
de 6.78, 6.86 y 6.89, respectivamente, y 
una temperatura de 27.3"C. 


Por lo tanto, se puede concluir que el 
secado total contribuye a una mayor 
fijación del colorante en la fibra ya que la 
exposición al oxigeno del aire se hace de 
una manera gradual, lográndose un mayor 
entrampamiento de las micro partículas de 
añil en la superficie de la fibra. 


No se pudo determinar los arrastres total y 
parcial debido a que la escala de la báscula 
digital utilizada es en gramos, y las 
cantidades a pesar del arrastre de 
colorante es en miligramos. 


Conclusiones: Propuesta de Formulado 
Orgánico para Colorante Añil 


En base a los resultados obtenidos tanto en 


la formulación del baño de fermentación 
así como en la formulación del baño de 


teñido, cuyos resultados han sido dados y 
explicados en la sección anterior, se 
recomienda el uso de la siguiente formula 
de teñido orgánico utilizando el colorante 
añil, así como el método de preparación y 
de teñido. 


Cantidad 
Ingredientes | Concentración | Total por 

Baño 
Agua potable 25 litros 
Afrecho 10 g/L 2509 
Cal hidratada | 8 g/L 2009 
Melaza 8 g/L 200 g 
Añil4 10 g/L 250g 


Veinte litros de agua a temperatura 
ambiente deben verterse en un recipiente 
de plástico lo suficientemente grande para 
que el baño de tinte no se derrame durante 
el proceso de teñido, y que el teñidor o la 
teñidora puedan manejar la prenda a teñir 
de una manera cómoda y eficiente. 


El afrecho debe de disolverse en dos litros 
de agua caliente (70°C), utilizando una 
paleta de madera limpia. La cal hidratada 
debe de disolverse en un litro de agua al 
tiempo con una paleta de madera hasta 
que se note una solución blanquecina. La 
melaza debe de disolverse en un litro de 
agua tibia (30°C) hasta que se forme una 
pasta semi-liquida. Medir el pH de cada 
uno de los ingredientes después de 
disueltos con el papel indicador pH; los 
valores deben de estar dentro de los 
rangos dados abajo. 
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REALIDAD Y REFLEXIÓN AÑO 
Producto Valor de pH 
Cal hidratada 11-12 
Afrecho 6-7 
Melaza 5-6 


La mezcla de los agentes de fermentación 
debe hacerse, necesariamente, en el orden 
siguiente: cal hidratada + afrecho + melaza, 
vertiendo lentamente uno a uno los 
materiales, y mezclándolos bien antes de 
agregar el siguiente. 


Después de que los tres materiales han sido 
mezclados, se debe medir el pH con el 
papel indicador pH; este debe marcar un 
valor alrededor de 12. Si el valor del pH es 
muy alto (e.g. 13), agregar el jugo de medio 
limón indio o hasta que el pH llegue al 
rango entre 11 y 12. Si el valor del pH está 
demasiado bajo (acido) añadir cal 
hidratada en tantos de 10 g, hasta que el 
baño alcance el pH correcto. 


El añil debe de disolverse en un litro de 
solución previamente fermentada (si se 
tiene) a una temperatura de 30 a 35°C. 


Luego, debe de verterse poco a poco en la 
solución de fermentación ya preparada, 
cuidando de hacerlo por las paredes del 
recipiente y muy cerca del nivel superior del 
baño, para evitar la formación de burbujas 
de aire que pueden impedir la correcta 
reducción del añil. 


Medir el valor del pH del baño de teñido, 


el cual debe estar en el rango de 11 y 12. 
Tapar el recipiente con una manta de 
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algodón 100%, la cual debe ser no muy 
densa para permitir una circulación 
apropiada de aire, requerida para la 
correcta fermentación de la solución 
(reducción del añil). 


El baño de teñido se debe mezclar bien 
con una paleta de madera cada mañana, y 
debe mantenerse el baño sin uso entre 25 
y 30°C por 7 días, aunque de preferencia 
esperar 14 días antes de utilizar el baño 
para teñir. 


Cuando el baño desarrolle un olor 
intenso, nata o espuma en la superficie y 
tenga un color amarillo verdoso, este 
está listo para usarse. 


Los resultados obtenidos utilizando una 
formula orgánica pueden diferir con 
respecto al teñido con formulados 
químicos en relación a la intensidad del 
azul. Puede decirse que una muestra de 
algodón 100% teñida con ocho inmersiones 
en un formulado químico tendrá un azul 
más intenso que una teñida con un 
formulado orgánico. 


Los consumidores apreciarán saber que las 
prendas que ellos visten han sido teñidas 
mediante procesos que son amigables al 
medio ambiente y no causan daño en la 
salud de los trabajadores y trabajadoras. 
Esta información se puede utilizar para el 
mercadeo de sus productos teñidos con un 
formulado orgánico. 


Finalmente, hay que recordar que el 
proceso de extraer el añil y teñir con él es 
un arte. Es necesario experimentar 
continuamente y hacer cambios hasta 
llegar a un sistema efectivo propio. 
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Recomendaciones 


Las siguientes recomendaciones se 
hacen basadas en la experiencia 
personal y profesional de los 
investigadores, y en la información 
técnica encontrada en la literatura. 


1. Debe de entenderse que el teñido 
con el colorante añil utilizando una 
formula orgánica es diferente en 
varios aspectos al teñido con una 
formula química”. 


2. El uso de la formula orgánica para 
teñir con añil se recomienda por dos 
razones principales: 


a. Mayor protección de la salud de 
los teñidores y teñidoras, ya que la 
formula orgánica tiene de base 
productos naturales no tóxicos. 


b. Mayor protección al medio 
ambiente, ya que por su base natural 
no toxica, la formula orgánica no 
contamina el medio ambiente. 


3. Aunque teñir con añil usando una 
formula orgánica no representa mayor 
riesgo para la salud, se recomienda el 
uso de equipos personales de 
protección mientras se tiñe o se 
manipulan productos recién teñidos, a 
saber: lentes de protección, 
mascarillas, guantes de nitrilo o de 
látex y gabacha. No se tiene 
conocimiento, al momento de escribir 
este reporte, de efectos negativos en 
la salud por exposiciones prolongadas 
con formulados orgánicos con añil en 
la piel o de la respiración continua de 
los baños de tintura en los pulmones o 
tracto respiratorio. 


Determinar si la tela a teñir es 100% 
algodón, utilizando uno de los 
métodos empíricos para identificación 
de fibra sugeridos: método de 
absorción de agua y método de 
quemado. 


Lavar todas las fibras o telas antes de 
teñir con añil. Mantenerlas 
completamente mojadas antes de 
teñir. Poner las madejas en un aro para 
que no se enreden; las telas se pueden 
sumergir directamente. 


Para teñir con añil efectivamente se 
deben controlar principalmente tres 
variables: la temperatura, el pH y el 
color (reducción de oxigeno) del baño. 


Para evitar las manchas, mover a un 
lado la nata del añil de la superficie del 
baño justo antes de teñir, y antes de 
quitar las muestras de la solución. 
Sumergir las fibras o materiales en el 
baño de añil hasta que estén 
completamente cubiertas. Los 
materiales deben permanecer 
completamente debajo de la superficie 
del agua durante todo el proceso de 
teñir. Lentamente mover las madejas o 
tela debajo de la superficie para que se 
tiñan de forma pareja. Darle vuelta a 
las muestras lenta y cuidadosamente 
para evitar introducir oxígeno al baño 
de tinte. 


Durante el proceso entero de teñir con 
añil, asegurarse de mantener una 
temperatura constante. Los valores 
dados son solamente una guía: 


Lana, alpaca y seda: 50 - 55°C 


Algodón y yute: 30 -35°C 
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10. 


11. 


El tiempo de permanencia que una 
muestra debe estar sumergida en la 
tina de añil depende de la fibra que se 
esté tiñendo. A continuación están los 
tiempos máximos requeridos de 
sumergir, basados por tipo de fibra: 


Lana, alpaca y seda: 10 minutos 
Algodón y yute: 5 minutos 


Sin importar el tipo de fibra, la mejor 
forma de teñir un azul añil oscuro es 
incrementando el color con una serie 
de inmersiones sucesivas. No 
sumergirla prenda por una hora de una 
vez, esperando que el color sea 
permanente; el azul teñido de esta 
forma se desteñirá constantemente al 
frotar o lavar. Si se desea un color 
claro, es mejor sumergir la prenda dos 
o tres veces por 2 ó 3 minutos en un 
baño de teñido menos concentrado. 


Lenta y suavemente sacar la fibra u 
otro material natural del baño de tinte, 
tratando de no  introducirle aire. 
Cuando se saque del baño de añil, la 
fibra tendrá un color amarillo. Al hacer 
contacto con el aire, cambiará de color 
a verde y después azul. Dejar los 
materiales airearse en la sombra por un 
tiempo mínimo de 20 a 30 minutos 
para facilitar el cambio de color. 
Desplegar y rotar la fibra o estambre 
para que el aire pueda penetrar todas 
las superficies. 


La fibra se puede remojar y airear 
varias veces. Exprimir el tinte sobrante 
antes de re-sumergir. Repetir este 
proceso hasta que se consiga el tono 
de azul que se desea. Recordar teñir 


UNIVERSIDAD FRANCISCO GAVIDIA (UFG) 


12. 


13. 


14. 


15. 


16. 


dos o tres tonos más oscuros de lo que 
se quiere porque el color se hará más 
claro después del lavado y el secado. 


La recarga del baño se hace añadiendo 
200 ml (un cuarto de taza) de extracto 
después de cada remojada hasta que el 
baño de tinte esté concentrado. Esto 
se puede checar fácilmente no 
añadiendo extracto entre cada 
remojada y notando el cambio de color 
que resulta. Si el color no oscurece 
mucho después de la inmersión, añada 
más extracto para la próxima. Si el 
color oscurece, el baño tiene suficiente 
tinte. 


Para mejor resultado, dejar la fibra 
airearse 24horas después de la última 
inmersión y antes de lavarla. 


No utilizar sal común (NaCl) en el baño 
de enjuague porque el colorante añil es 
un colorante tina y no un colorante 
directo, por lo que no requiere de 
fijador, como lo es la sal común. 
Además, el agregar sal común al baño 
de enjuague hace que este se 
transforme en un medio alcalino que 
puede causar una disminución en la 
fijación del colorante. 


Para mejorar la fijación del colorante 
en la fibra, el proceso puede 
terminarse con dos pasos: neutralizar y 
lavar. 


Después de teñir con añil, neutralizar 
las muestras en un baño de tanino (10 
bolsitas de té por cada kg de algodón, 
yute, etc.) o de un ácido (media taza de 
vinagre por kg de lana, alpaca y seda). 
Remojar las fibras en agua tibia (40°C) 
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por 15 minutos hasta que el agua de 
enjuague tenga un pH entre 5.5 y 7. 


17. Lavar en agua muy caliente (77°C) con 
un jabón neutro de base vegetal (pH 
de 7) por 20 minutos. Frecuentemente 
se requieren dos o tres lavadas de 
agua caliente — con agua limpia - para 
quitar el exceso de añil. Terminar con 
una serie de enjuagues en agua tibia 
(sin jabón) hasta que el agua pase 
transparente y el color no se destiña. 
Reutilice esta agua de enjuague 
después de teñir varias veces con añil 
hasta que el agua no le sea efectiva. 
Es importante conservar agua cuando 
sea posible. 
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4 El mordiente es una sustancia empleada en 
tintorería que sirve para fijar los colores en 
los productos textiles. La función del 
mordiente es favorecer la fijación del 
colorante en las fibras textiles. 


5 El pH (potencial de hidrógeno) es una 
medida de la acidez o alcalinidad de una 
solución. 


6 El valor pK es la medición logarítmica de la 
constante de disociación acida. Entre más 
grande es el valor de pK, menor es el valor 
de la disociación. 


7 Desprotonación es un término químico que 
se refiere a la remoción de un catión 
hidrógeno (H+) de una molécula, 
formando la respectiva base conjugada. 


8 La fermentación bioquímica es un proceso 
metabólico mediante el cual los electrones 
liberados de los nutrientes son en última 
instancia transferidos a moléculas 
obtenidas por la ruptura de esos mismos 
nutrientes. 


9 Una inmersión está compuesta de 2 a 3 
minutos de permanencia dentro del baño 
con movimientos lentos de la tela en la 
solución, exprimiendo la muestra para 
remover exceso de colorante sin provocar 
burbujas de aire al hacerlo, y una 
exposición al aire por otros 2 a 3 minutos 
para oxidación. 


10 Se ideó un método empírico para evaluar la 
solidez al frotado: tiras de tela de algodón 
100% de 1 cm de ancho fueron frotadas tres 
veces contra la superficie de la tela teñida, 
guiadas con el dedo índice y aplicando una 
presión moderada. Para la prueba en 
húmedo se depositó una gota de agua de 
chorro en la tira de tela antes de proceder 
a frotar la muestra teñida. 


11 Enjuague hecho a temperatura ambiente 
con agua del chorro corriendo hasta que 
no se notaba sangrado de colorante de la 
tela. 


12 Levadura de uso casero, vendida 
comercialmente. 
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13 Secado parcial significa el secar las 
muestras por aproximadamente dos horas, 
y estando húmeda todavía, se aplica el 
enjuague. 


14 Secado total significa que las muestras 
fueron secadas totalmente antes de ser 
enjuagadas. 


15 Cantidad de colorante que se pierde 
durante el enjuague con respecto al peso 
de la muestra teñida sin enjuague. 


16 Cantidad de colorante que permanece en 
la tela después del teñido y enjuague. 


17 Con un porcentaje de Índigotina de por lo 
menos 40%. 


18 Se entiende por formulado químico aquel 
que utiliza hidrosulfito de sodio y soda 
caustica como agentes reductores y 
alcalinos, respectivamente. 
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Resumen 


El índigo o añil es un pigmento de origen vegetal que se ha aprovechado históricamente como 
material pictórico en pintura al óleo. Estudios materiales recientes de pintura de caballete virreinal 
han demostrado su relevancia en la paleta de azules, principalmente en obras de los siglos xvi! y 
xviii. La presente INVESTIGACIÓN hace una revisión de la bibliografía relevante para la conservación 
en relación con las definiciones del índigo y su composición, así como de los mecanismos y fac- 
tores de deterioro. Es importante que en la conservación de pintura de caballete se identifique la 
presencia de añil, y se tome en cuenta su sensibilidad ante factores atmosféricos, específicamente, 
por agentes oxidantes como el ozono y la luz. 


Palabras clave 


índigo; pintura; decoloración; diagnóstico; deterioro; arte virreinal 


Abstract 


Indigo is a pigment of plant origin that has been historically used as pictorial material in oil pain- 
ting. Recent material studies of viceregal easel painting have shown its relevance on the blue pa- 
lette, mainly on works from the 17% and 18' centuries. This RESEARCH reviews the relevant bibli- 
ography for conservation in relation with the definitions of indigo and its composition, as well as 
relevant for its agents and mechanisms of degradation. It is important that in the preservation of 
easel paintings the presence of indigo is identified and that its sensibility to atmospheric factors, 
specifically oxidizing agents such as ozone and light, is considered. 
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indigo; paint; discoloration; diagnostic; deterioration; viceregal art 
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Introducción 


| añil! fue uno de los productos más lucrativos co- 

mercialmente en la Nueva España durante los si- 

glos xvi al xIx. Los estudios materiales de pintura 
virreinal donde se ha localizado índigo en estratos pic- 
tóricos azules (Arroyo et al. 2012; Castañeda 2017; Fal- 
cón y Vázquez 2002; Illán y Romero 2008; Insaurralde 
Caballero 2018; Lara Barrera 2012; Meza Orozco 2014) 
demuestran que los artífices de la pintura muy posible- 
mente aprovechaban este material local como parte de 
su paleta. Esta evidencia contrasta con la idea de que los 
pintores en la Nueva España no utilizaron el añil (Díez 
1994: 82), la cual, si bien no es vigente, puede tener ori- 
gen en que muchos pintores europeos no recomendaban 
su uso, dada su inestabilidad ante la luz. Francisco Pache- 
co (1990) en El arte de la pintura de 1649, Pierre Le Brun 
(1849) en Recueil des essaies des merveille de la peinture 
de 1635 y Theódore de Mayerne (Fels 2004) en su serie 
de manuscritos de 1620 aseveraron que el índigo no era 
un pigmento apto para el óleo, percepción que, sin em- 
bargo, cambió en el siglo xvii: Antonio Palomino (1795), 
en su tratado El museo pictórico y escala óptica no so- 
lamente lo recomendó, sino también dio varias recetas 
para purificarlo y mejorar sus cualidades.? 

En el contexto de la pintura europea, concretamente en 
pintura de caballete de los siglos xvii al xvin, se han ob- 
servado efectos de decoloración en áreas azules pintadas 
con índigo (Van Eikema 2002); en cambio, en las pinturas 
novohispanas en las que, por medio de técnicas analíticas, 
se ha identificado azul añil se ha observado buen estado 
general de conservación, es decir, como un tono azul satu- 
rado. Ejemplo de esto son el grupo de pinturas del obrador 
de Arellano, en las que Insaurralde (2018) reportó la pre- 
sencia de añil, entre ellas La anunciación a santa Ana y san 
Joaquín, que Castañeda (2017) tomó como caso de estudio. 
En dicha pintura no se identificó la presencia de pigmentos 
azules inorgánicos, es decir, el añil es el pigmento que con- 
fiere el tono. Por otro lado, se detectó que en ciertas áreas el 
índigo estaba en muy buen estado de conservación, mien- 
tras que en otras pudo haber sufrido decoloración. Al no 
poder asignar con certeza las causas por las que tuvo lugar 
una alteración de manera diferencial en la misma obra y, 
teóricamente, el mismo material: añil, se evidenció la nece- 
sidad de hacer una revisión de la bibliografía actual sobre 
los mecanismos de deterioro del índigo. 


1 Los términos añil e índigo provienen de etimologías distintas. El 
primero, del sánscrito nila, y del árabe anníl (Real Academia Española s. 
f.); el segundo, del latín indicum (Morgan 1960: 220). Ambos se refieren 
al pigmento azul obtenido de las plantas del género Indigofera; por lo 
tanto, en el texto utilizaré ambos como sinónimos. 

? Van Eikema Hommes (2002) realizó una recopilación de las recetas 
en el contexto europeo, entre los siglos xvi y XIX, y señaló que hay una 
correlación entre el aumento de frecuencia de recetas de purificación 
del pigmento y su presencia en la pintura europea. 
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Al índigo o añil (Figura 1) se le suele definir como un 
colorante? de origen vegetal o natural (Arroyo et al. 2012: 
99; Haude 1998: 250; Illán y Romero 2008: 5). Cuando 
se refiere a su uso en la pintura al óleo, el término co- 
lorante puede generar confusiones debido a que, técni- 
camente, un colorante es inmiscible con un aglutinante 
graso, y para poder aprovecharse como material pictórico 
requiere fijarse en un sustrato inorgánico.* 


FIGURA 1. Añil de Santiago Niltepec utilizado por los artesanos de Teo- 
titlán del Valle, Oaxaca (Cortesía: María Castañeda). 


El índigo de origen vegetal está compuesto por indi- 
gotina y una serie de componentes minoritarios, como 
indirubina, flavonoides, sales inorgánicas, entre otros. La 
molécula de la indigotina tiene al centro una estructura 
de electrones denominada enlace n conjugado, que es 
responsable de la absorción de la luz a cierta longitud de 
onda, lo que produce que se observe como una sustancia 
de color azul (Sandoval 2005: 37; Yamazaki et al. 2011: 
1626). A dicha estructura se le denomina grupo cromófo- 
ro. La indigotina es sólida e insoluble en agua, caracterís- 
ticas físicas que permiten que el índigo pueda dispersar- 
se en una capa oleosa y funcionar como pigmento.” No 
requiere fijarse a manera de laca, como otros colorantes 
orgánicos solubles, por ejemplo, la grana cochinilla. 


3 Un colorante es una sustancia de color que, al molerse o mezclarse 
con un medio líquido, se disuelve en éste, y lo colorea al ser absorbido 
por el medio (Mayer 1993: 26). En la bibliografía, el término colorant, en 
inglés, se refiere generalmente a la materia que le confiere a otra su color, 
es decir, colorante engloba tanto pigmentos como tintes y lacas (Haude 
1998: 256), mientras que tinte soluble se traduce en inglés como dye. 

* Una laca es un pigmento producido a partir de precipitar un colorante 
soluble sobre una carga inerte inorgánica, sal o “pigmento blanco” 
(Zecchina 2012: 7). Los grupos funcionales de las moléculas del 
colorante forman un complejo coordinado con los iones centrales de 
la sal (Vitorino et al. 2015: 257), por lo que adquieren propiedades 
similares a los pigmentos y puede suspenderse en un aglutinante oleoso. 
Las “bases” de las lacas pueden ser hidrato de alúmina —comúnmente 
conocido como alumbre—, arcillas, barita, u otros (Mayer 1993: 28). 

7 Un pigmento es una sustancia de color que, al molerse y mezclarse con 
un medio líquido, queda suspendida en éste sin disolverse, confiriendo 
así su color al medio (Mayer 1993: 26). 


El fotodeterioro del índigo ya era una preocupación de 
los pintores, como dan cuenta los tratados del quehacer 
artístico. Hoy en día se conoce que la ruptura del grupo 
cromóforo de la indigotina se debe a la interacción de la 
luz con agentes oxidantes, o reductores, en la atmósfera. 
Esta susceptibilidad se relaciona en las fuentes con meca- 
nismos de oxidación y reducción, así como con la pureza 
del pigmento y las mezclas de materiales pictóricos (Van 
Eikema 2002). Por este motivo, en primera instancia se 
definirán los compuestos del añil, para después revisar la 
bibliografía reciente sobre los mecanismos de deterioro 
que afectan a la indigotina tanto de manera aislada como 
en una matriz de pintura de caballete. 


Especies vegetales mexicanas productoras 
de añil y métodos de obtención 


El índigo que se obtenía en Europa antes del descubri- 
miento de América provenía de la India y se obtenía de 
la especie vegetal Indigofera tinctoria (Clark et al. 1993: 
191). En México la especie endémica es la Indigofera 
suffruticosa (Haude 1998: 250; Sandoval 2005: 20; Casa- 
nova-González et al. 2012). Los indígenas conocían per- 
fectamente la forma de aprovechar el colorante azul, que 
utilizaban para producir el azul maya. 

José Mariano Moziño describió en su tratado del si- 
glo xvii que el método de obtención del añil se hacía 
en pequeñas “paylas [sic] de cobre” (Sarabia 1994: 178). 
Posteriormente, el autor da cuenta sobre el método de 
obtención del pigmento en el sistema de tres pilas, tam- 
bién llamado real (Figura 2), así como el obraje hidráuli- 
co (Sarabia 1994). Esta última tipología de obraje sobre- 
vivió aun hasta el siglo XIx, según dan cuenta vestigios 
arqueológicos en la zona de Michoacán (Aguirre 2010). 
Los materiales constructivos de las pilas podían variar 
desde ladrillo hasta piedra, con mezcla de cal y arena 
(García 2011 y 2014). 

El método de obtención del índigo consiste en mace- 
rar en agua la planta del género Indigofera para extraer 
una sustancia incolora soluble llamada indicán.” Este 
compuesto se hidroliza por acción de una enzima, li- 
berando así un compuesto glucosídico y otro indólico: 
indoxil. Los restos de la planta se remueven, o bien el 


Aunque el índigo no era la única fuente de colorante azul. También 
se obtenía de la Isatis tinctoria, material químicamente igual al índigo, 
denominado guado o pastel (Clark et al. 1993: 195). Sin embargo, en 
los textos históricos se reconocían como materiales distintos, por ser de 
plantas diferentes. 

7 El índigo obtenido de los géneros vegetales Indigofera tiene como 
precursor el indicán, mientras que el pigmento obtenido de la Isatis 
tinctoria tiene como precursores moléculas denominadas isatán A, B 
y C, y un bajo contenido de indicán (Gilbert y Cooke 2001; Maugard 
2001). Debido a que el presente artículo se centra en el índigo obtenido 
de los géneros endémicos de América, el indicán sólo se considerará 
como precursor de la indigotina. 
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FIGURA 2. Tipología de obraje real, reportado en estudios arqueoló- 
gicos de Guatemala (Esquema: María Castañeda, 2017; fuente: García 
Zepeda 2014). 
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FIGURA 3. Mecanismo propuesto por Gilbert y Cooke (2001: 59) de los 
procesos de hidrólisis y oxidación del indicán durante la formación del 
índigo e indirubina (Gráfico: María Castañeda, 2017). 


líquido se transfiere a una segunda tina, y se agita o bate 
con remos y palas de madera. Con este proceso se favore- 
ce la oxidación de dos moléculas indoxil, que dan como 
resultado la molécula azul e insoluble indigotina (Figura 
3) (Gilbert y Cooke 2001; Schweppe 1997). La indigotina 
se sedimenta en el fondo de las pilas; sin embargo, el pol- 
vo más fino que queda en superficie también se recupera. 
Por las descripciones de Moziño (Sarabia 1994) se puede 
inferir que éste era el añil de mayor calidad, también de- 
nominado flor o flor tizate. 


Composición química del índigo 


El añil como material pictórico no es un pigmento puro, 
se puede considerar que se compone de una mezcla de 
materiales extraídos de la planta y, también, derivados de 
los materiales de las pilas, e incluso del agua utilizada 
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para el proceso. En la Figura 4 se resumen estos compo- 
nentes. 

En el campo de la conservación, esta información re- 
sulta relevante, en primera instancia, para identificar el 
añil por medio de técnicas analíticas en una muestra de 
pintura de caballete, y en segundo lugar, para la toma 
de decisiones de restauración. La indigotina es soluble en 
solventes comúnmente utilizados en limpiezas de pintura 
de caballete, específicamente, en remoción de barnices, 
como el metanol, el etanol y la acetona, por lo que se- 
ría relevante continuar en esta línea de investigación po- 
niendo a prueba los sistemas de limpieza sobre probetas 
de índigo aglutinado con aceite secante. 


Mecanismos de deterioro 


En primer lugar, es importante definir a qué le llamamos 
decoloración? en el ámbito de la conservación de bienes 
muebles. En términos generales, se entiende como la alte- 
ración cromática sufrida por un material determinado en 
la que disminuye la intensidad o saturación de su color. El 
color como fenómeno físico-químico es una respuesta de 
la interacción de la luz con la estructura molecular de la 
materia, por lo que la alteración cromática indica una alte- 
ración química del material (Christie 2001), la cual es irre- 
versible (Berrie y Strumfels 2017). Una buena herramienta 
para calcular el efecto de decoloración que puede sufrir 
el material fue desarrollada por el Instituto Canadiense de 
Conservación (CCI, por sus siglas en inglés) ésta permite a 
conservadores y otros investigadores visualizar el daño por 
exposición a la luz en función del tiempo (CCI 2016). 
Como ya se mencionó, la indigotina le debe su color 
al sistema de enlace n conjugado que conforma el grupo 
cromóforo (Figura 5), también llamado conjugado cruzado 
o en forma de H (Sandoval Salas 2005: 37; Yamazaki et al. 
2011: 1626). Este grupo cromóforo contiene dos grupos 
amino (N-H) donadores de electrones y dos grupos re- 
ceptores de electrones (C=0) (luga et al. 2012: 3646). Un 
cambio o alteración en esta estructura central de la molé- 
cula resultará en cambios de color o en la pérdida com- 
pleta del color azul, efecto percibido como decoloración 
de la indigotina. Los cambios en los anillos bencénicos de 
los extremos no afectan directamente el color (luga et al. 
2012). Estas alteraciones en el grupo cromóforo suceden 
generalmente por dos mecanismos; por fotooxidación o 
por la reducción de la molécula por presencia de álcalis. 


Mecanismos de fotooxidación del índigo 
El mecanismo de deterioro del índigo es catalizado por 
una reacción de fotooxidación en la cual la luz es el prin- 


cipal agente de deterioro. Los mecanismos de fotoesta- 


8 Tomando los términos decoloración en español, fading o discolouration 
en inglés y decolorazione en italiano (Rico y Martínez 2003: 754). 
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RECOPILACIÓN DE COMPONENTES DEL ÍNDIGO ARTESANAL 


COMPUESTO 


DESCRIPCIÓN 


SOLUBILIDAD 


Indigotina 


Principal componente 
del índigo artesanal. 
Compuesto azul. 
Fórmula condensada: 
CH, NO, 


Insoluble en agua. 
Soluble en metanol 
y etanol, ácido 
acético glacial y 
ácido sulfúrico 
concentrado. 
Parcialemente 
soluble en 
solventes polares 
como la anilina, 
nitrobenceno y 
fenol. Soluble de 
manera diferencial 
en cloroformo, 
acetona, acetato de 
etilo (CAMEO 2016) 


Indirubina 


Isómero estructural de 
la indigotina. Color rojo 
(Maugard et al. 2001) 


Insoluble en agua, 
etanol, éter y ácidos 
diluidos. Soluble 

en solventes no 
polares (CAMEO 
2014) 


Isoindirubina 


Isómero de la indirubina. 
Color rojo (Maugard et 
al. 2001) 


Soluble en metanol 
(Laitonjam y 
Wangkheirakpam 
2011) 


Isoindigo 


Isómero de la indigotina. 
Color café. Identificado 
en muestras de índigo 
proveniente de la planta 
Isatis tinctoria (Maugard 
etal. 2001) 


Insoluble en 
agua, soluble 

en cloroformo. 
(Laitonjam y 
Wangkheirakpam 
2011) 


Flavonoides y 
taninos 


Compuestos ubicuos en 
las plantas de la especie 
Indigofera (Minami et al. 
2000; Nwachukwu y 
Edeoga 2006; Rajeshwar 
et al. 2013) 


Hidrosolubles 


Materia 
inorgánica 


Compuestos provenientes 
de la planta: elementos 
nitrógeno (N) , fósforo (P) 
y el potasio (K) 

(Van Eikema Hommes 
2002) 


Sales hidrosolubles 


Compuestos adicionados 
durante el proceso de 
extracción del colorante 
en las pilas y proceso 

de secado. Se han 
identificado en muestras 
patrón de índigo por 
medio de microscopía 
electrónica de barrido 
con espectrómetro de 
energía dispersiva de 
rayos X (SEM-EDS) valores 
relativamente altos de 
silicio (Si), aluminio 

(Al) y hierro (Fe), 
atribuidos a la presencia 
de aluminosilicatos 
posiblemente de hierro 
(Castañeda 2017) 


Tanto compuestos 
hidrosolubles 
(cloruros, 
carbonatos, 
sulfatos, fosfatos y 
oxalatos), como no 
solubles (silicatos) 


FIGURA 4. Recopilación de componentes del índigo artesanal (Tabla: 
María Castañeda, 2018). 


FIGURA 5. Grupo cromóforo en H de la molécula de la indigotina (Grá- 
fico: María Castañeda, 2017). 


bilidad de la molécula de la indigotina han sido estudia- 
dos por Yamazaki et al. (2011), quienes señalan que la 
energía lumínica produce una excitación de los grupos 
funcionales (N-H y C=0), adyacentes al enlace n entre 
los anillos bencénicos, que se traduce en la transmisión 
de un fotón entre dichos grupos funcionales y no afecta 
el centro del grupo cromóforo. A partir de este estudio, 
cabe sugerir que la luz en sí misma no produce la ruptura 
molecular de la indigotina. Sin embargo, se han llevado 
a cabo estudios en los que se analiza la decoloración del 
índigo en atmósferas de ozono en condiciones de oscu- 
ridad, en los que se encontró que el índigo y otros colo- 
rantes indigoides derivados se decoloraron por completo, 
por lo que se concluyó que los agentes oxidantes son los 
que producen la ruptura del grupo cromóforo (Grosjean 
et al. 1988) (Figura 6). Por el contrario, Novotná et al. 
(2003) señalan que el índigo en solución? es altamente 
susceptible a la luz como factor de deterioro. Los pro- 
ductos de degradación de la indigotina por reacciones de 
fotooxidación identificados por medio de espectroscopia 
de masas (MS) y cromatografía líquida de alto rendimien- 
to (HPLC) al día de hoy son, principalmente, moléculas de 
isatina, anhídrido isatoico y ácido antranílico (Novotná 
et al. 2003). La isatina es de color amarillo, por lo que ge- 
neralmente una zona con índigo decolorado se observará 
decolorada y amarilleada. 

El modelo que brinda una mayor comprensión sobre 
los mecanismos de decoloración del índigo es el que 
brinda el equipo de Cristina luga (2012), mediante el 
cual define dos rutas de oxidación de la molécula de la 
indigotina: oxidación catalizada por el radical hidroxi- 
lo (+OH) la primera, y por el hidroperoxilo (+OOH) la 
segunda. Aunque se concluyó que la reacción inducida 
por el hidroperoxilo es muy poco probable, y en realidad 
se puede descartar como responsable de la oxidación de 
la indigotina, los peróxidos, al fotodegradarse, generan 
ozono, que a su vez es agente oxidante del índigo. La 
oxidación catalizada por el radical hidroxilo obedece a 
su vez a dos mecanismos: 


e Sustracción de hidrógeno: El radical hidroxilo forma 
agua con el hidrógeno del grupo amino en la molé- 


% El solvente utilizado fue diclorometano. 
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FIGURA 6. Mecanismo de oxidación química de la indigotina propues- 
to por Grosjean et al. (1988: 295) (Gráfico: María Castañeda, 2017). 


cula de la indigotina, modificando el grupo cromó- 
foro y dando como resultado el radical índigo (°In- 
digo, -H) (luga et al. 2012: 3645) (Figura 7). luga et 
al. (2012) consideran que el radical (eIndigo, -H) es 
susceptible a oxidarse en presencia de O, y formar 
isatina, aunque no describen este proceso. En cam- 
bio, Doménech et al. (2007) proponen que la pérdida 
de dos átomos de hidrógeno en los grupos amino da 
como resultado la formación de la molécula dehi- 
droíndigo (Figura 8) que se ha identificado en el pig- 
mento azul maya.' 

e Adición de grupo hidroxilo: El radical hidroxilo se 
agrega a la molécula de la indigotina. luga et al. 
(2012) han modelado aun hasta nueve rutas posibles 
en las que el hidroxilo se une a los átomos de carbo- 
no de la indigotina; sin embargo, reportan que existe 
más alta probabilidad de unirse al carbono que for- 
ma el doble enlace (>C=C<) rompiendo el enlace n 
y, por lo tanto, el grupo cromóforo (Figura 7). 


La importancia de conocer estos mecanismos desde la 
conservación y restauración de bienes muebles reside en 
que artefactos que contengan índigo como material pic- 
tórico o colorante deben resguardarse sistemáticamente 
tanto de la luz como de agentes oxidantes, por ejemplo, 
el ozono (Grosjean et al. 1988; Whitmore et al. 1988). Se 
ha encontrado que los tintes son, dependiendo de su ab- 
sorción y reflexión lumínica, más sensibles a longitudes 
de onda específicas, es decir, la velocidad de decolora- 
ción se incrementa al aumentar su exposición a ciertas 


10 La presencia de indigotina y de hidroíndigo, y el volumen de cada 
una de estas moléculas en el azul maya producen distintos tonos de 
turquesa, pues el dehidroíndigo tiene un tono amarillo-anaranjado que, 
en combinación con el azul de la indigotina, da una coloración verde- 
azulada (Doménech et al. 2007). 
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FIGURA 7. Mecanismos de reacción con el radical hidroxilo propuestos 
por luga et al. (2012: 3645, 3647). Un hidroxilo puede producir una 
pérdida de hidrógeno en el grupo amino para formar un radical (e Indi- 
go, -H) y molécula de agua. La segunda ruta consiste en la adición del 
hidroxilo en la estructura aromática (Gráfico: María Castañeda, 2018). 


longitudes de onda. Para el caso del índigo se reporta 
que se ve mayormente afectado por longitudes de onda 
de alta energía (400 nm), así como por la región verde- 
anaranjada (aproximadamente, entre 500 y 600 nm) del 
espectro electromagnético (Saunders y Kirby 1994: 192). 
Si no se detecta la presencia de añil en un artefacto, pro- 
bablemente las medidas de conservación preventiva esta- 
blecidas no sean las más adecuadas. 


Mecanismos de reducción del índigo 


La reducción de la molécula de la indigotina a su forma 
leuco (Figura 8) se ha utilizado desde la antiguedad para 
poder utilizar el colorante como tinte textil. El mecanis- 
mo de reacción consiste en introducir un agente reductor 
que provoca la pérdida de electrones de la molécula de 
la indigotina, lo que deriva en la forma incolora leuco- 
índigo (Saura y Galindo 2016: 134). La molécula del leu- 
co-índigo es altamente reactiva, y en ésta pueden ocurrir 
sustituciones por otros elementos, como el bromo, en el 
caso del púrpura (dibromo-índigo), cloro u otros isóme- 
ros (Rondáo et al. 2010: 1904). La autora no encontró 
estudios que profundicen en la relación de los agentes 
reductores del medio con la decoloración del índigo en 
una matriz de pintura de caballete. 


Factores de deterioro del índigo 
como material pictórico 


Al realizar el levantamiento del estado de conservación de 
una pintura de caballete y relacionar las alteraciones y de- 
terioros con factores y mecanismos específicos, el restaura- 
dor-conservador generalmente los clasifica como extrínse- 
cos e intrínsecos a la obra. En este sentido, los mecanismos 
de deterioro del índigo por medio de fotooxidación, descri- 
tos anteriormente, se vinculan con tres factores extrínsecos: 
la luz, el oxígeno y los agentes reductores presentes en el 
ambiente (contaminantes), mientras que los factores intrín- 
secos al añil, entendido como una mezcla compleja de ma- 
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FIGURA 8. Moléculas derivadas de la indigotina producto de oxidación 
y reducción respectivamente propuestas por Doménech et al. (2006: 
6030) (Gráfico: María Castañeda, 2017). 


teriales, se relacionan con la pureza del pigmento, es decir, 
con el contenido de indigotina en proporción a los com- 
puestos secundarios agregados gradualmente en el proceso 
de obtención. Aunado a esto, en una pintura se encuentran 
elementos propios del proceso pictórico, como secativos, 
cargas inertes y otros pigmentos. Cada uno de estos mate- 
riales influye en la resistencia del pigmento añil a los fac- 
tores extrínsecos de deterioro. Por lo tanto, en ocasiones es 
difícil determinar de manera absoluta las causas de la rup- 
tura de la molécula de la indigotina, pues es el conjunto de 
varios factores lo que produce las alteraciones cromáticas 
del añil, los cuales se listan a continuación de acuerdo con 
la clasificación que hace Van Eikema Hommes (2002) en 
contraste con fuentes más recientes. 


Presencia de impurezas o compuestos secundarios 


En el trabajo de Van Eikema Hommes (2002) se realizaron 
probetas de índigo sintético y natural aglutinados con óleo, 
que, al ser sometidas a un envejecimiento acelerado, ob- 
servaron mayor decoloración en el natural, lo que se atri- 
buye a la cantidad de “impurezas” en el índigo de origen 
artesanal. Debido a que el añil de origen vegetal inevita- 
blemente se compone de una gran diversidad de materiales 
(Figuras 9 y 10) por el proceso de obtención, he preferido 
llamarles compuestos secundarios. Éstos reducen el tama- 
ño de los agregados de índigo, lo que provoca una mayor 
susceptibilidad a la luz (Novotná et al. 2003: 125-126). 
Durante el periodo virreinal, una manera artesanal de 
controlar la cantidad de compuestos secundarios en el ín- 
digo obtenido era utilizando el añil que sobrenadaba en 
las tinas. A éste se le denominaba de calidad flor o tizate 
(Contreras 1996; Sarabia Viejo 1994). En la lista de mate- 
riales de pintura firmada por el pintor Juan Correa!' (1646- 
1716) en el que se le solicita al maestro añil “del que usan 
alla [sic] los pintores fino; y con secante” (AGN s. f.: f.2) per- 
mite sugerir que la calidad del añil era una preocupación 
de los pintores, y podría explicar el buen estado de conser- 
vación en el que se encuentran estratos pictóricos comple- 
tamente labrados con índigo!? (Castañeda 2017), sin dejar 
de lado que la capa pictórica provee un sistema estable. 


1 Este documento ha sido estudiado por Moreno (2016) e Insaurralde (2018). 
1 Para conocer con mayor detalle la influencia de la calidad del índigo 
natural en su estado de conservación en una matriz de pintura de 
caballete es necesario realizar pruebas de envejecimiento acelerado. 


FIGURA 9. Muestra de añil proveniente de Santiago Niltepec, Oaxaca. 
Fotografía con microscopio Leica EZ4HD, 8X (Fotografía: María Casta- 
ñeda, 2016; cortesía: Laboratorio de Análisis y Diagnóstico del Patrimo- 
nio del Colegio de Michoacán [Ladipa-Colmich]; proyecto: “Vínculos 
entre materia e imagen en el arte virreinal”, 2016). 


Tamaño de conglomerado o partícula 


El índigo tiene un tamaño de partícula en promedio de 
2.461 um,” razón por la cual tiene un buen poder cu- 
briente; sin embargo, tiende a formar aglomerados, posi- 
blemente debido a su tendencia a formar puentes de hi- 
drógeno.'* Para hacer un pigmento manejable, los pinto- 
res solían molerlo hasta lograr la granulometría deseada. 
Van Eikema Hommes (2002: 164) encontró que el índigo 
con un tamaño de conglomerado menor tiende a decolo- 
rarse a mayor velocidad que una muestra con aglomera- 
do más grande. Esto se debe a que, en cuanto menor sea 
el agregado, mayor será su superficie de contacto!? con 
los agentes atmosféricos respecto de su masa. En cambio, 
un conglomerado de mayor tamaño actúa como escudo 


13 Promedio a partir de cinco mediciones realizadas por la autora en 
el Laboratorio de Análisis y Diagnóstico del Patrimonio del Colegio 
de Michoacán (Ladipa-Colmich) con un microscopio óptico Leica? 
DM4000 M de una dispersión de añil de Santiago Niltepec, Oaxaca. 

14 La indigotina se encuentra unida por puentes de hidrógeno a otras 
cuatro moléculas iguales. Esto se ha encontrado que también influye en 
el color del índigo, así como en sus propiedades físicas, como su alto 
punto de fusión (Christie 2001: 75-76). 

15 La superficie de contacto de los reactivos es uno de los factores que 
afectan la velocidad de las reacciones químicas, y se refiere a las partes 
de las moléculas expuestas de uno de los reactivos para reaccionar 
con el otro. A mayor superficie de contacto, mayor será la velocidad 
de reacción. Esto está relacionado con el estado de división de una 
sustancia, pues si un reactivo se encuentra finamente dividido tendrá 
mayor superficie de contacto y será más reactivo (Parry, Tellefsen, 
Steiner y Dietz, 1973: 238). 
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FIGURA 10. Muestra de añil proveniente de Santiago Niltepec, Oaxaca. 
Microfotografía por SEM-EDS a 1000X. No se observa una estructura cris- 
talina, pero se pueden discernir fibras vegetales, partículas de materia 
inorgánica, y el añil como una masa amorfa (Fotografía: Esteban Sán- 
chez, 2016; cortesía: Laboratorio de Análisis y Diagnóstico del Patrimo- 
nio del Colegio de Michoacán [Ladipa-Colmich]; proyecto: “Vínculos 
entre materia e imagen en el arte virreinal”, 2016). 


de las partículas al interior del agregado (Novotná et al. 
2003: 125-126). 


Aglutinante 


El aglutinante es uno de los principales factores que influ- 
yen en la conservación del índigo en una pintura. Se ha 
encontrado que el añil es más estable ante la luz si está 
aglutinado con clara de huevo, cola o goma arábiga que 
con aceite de linaza y yema de huevo, aglutinantes con 
los que ocurrió mayor deterioro (Van Eikema 2002: 134). 
Esto indica que los ácidos grasos, al reticular, forman sub- 
productos que podrían afectar al índigo. Los aceites se- 
cantes, como parte del proceso de polimerización, gene- 
ran radicales libres derivados de hidroperóxidos (Weerd 
et al. 2005). A partir de los mecanismos de fotooxidación 
previamente descritos, se puede sugerir que los radica- 
les libres peroxilo (ROO +) y alcoxilo (RO +), reportados 
por Van der Weerd (2005) y su equipo, podrían funcio- 
nar como agentes oxidantes de la molécula de la indigo- 
tina. Aunque se ha encontrado que la descomposición de 
la indigotina por medio de hidroperóxidos es una reac- 
ción poco probable (luga et al. 2012), habría que tomar en 
cuenta la matriz de aceite envejecido y cómo los radicales 
de hidroxilo que se desprenden del proceso de oxidación 
e hidrólisis de las cadenas poliméricas del aceite afectan 
al mecanismo de reacción.'? Samain et al. (2013: 533) 


16 Las reacciones de oxidación e hidrólisis de los aceites secantes 
durante su envejecimiento producen la formación de radicales libres, 
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propusieron que el uso de aceite precocido —es decir, 
aceite secante con un proceso previo de reticulación— 
reducía la oxidación de los pigmentos ocasionada por el 
envejecimiento del aceite. Este fenómeno podría también 
influir en la conservación del índigo, aunque se requieren 
experimentaciones de envejecimiento acelerado que per- 
mitan tener mayor conocimiento del fenómeno. 


Ubicación en el sistema estratigráfico 


La capa pictórica se compone generalmente de diversos 
estratos, cuya superposición permite a los artistas lograr 
una vibración cromática específica. La posición del índi- 
go en esta sucesión de capas respecto a la superficie de 
una pintura, y, por lo tanto, su proximidad con los agen- 
tes ambientales, determinará en gran medida su estado 
de conservación. En casos de pintura donde se aplicó añil 
como capa de fondo, no se observa decoloración impor- 
tante, pues la capa superficial protege al índigo subyacen- 
te de los agentes ambientales (Van Eikema 2002: 166). En 
cambio, en casos donde el índigo se encuentra en las 
capas superiores, éste ha perdido su color; tal es el caso 
del enconchado estudiado por Illán y Romero (2008). Por 
otro lado, si la aplicación del pigmento fue como una 
capa muy delgada, ésta será más susceptible a decolorar- 
se, mientras que en una capa más gruesa, la parte inferior 
del estrato continuará reflejando el color azul aunque el 
índigo se decolore en superficie, por lo que se observa- 
rá macroscópicamente menor decoloración de la pintura 
(Hendriks et al. 1998: 168). 

Otro factor poco estudiado está relacionado con el 
color de la base de preparación e imprimación, la cual 
absorbe o refleja ciertas longitudes de onda de acuerdo 
con su tono. Por ejemplo, una imprimación de color os- 
curo refleja menos luz, mientras que en una base de color 
claro sucede lo contrario. Esto provoca que la capa pic- 
tórica reciba mayor energía lumínica, por lo que puede 
afectar sus componentes fotosensibles, como el índigo. El 
fenómeno ocurre cuando la capa de índigo superficial es 
muy delgada y es posible la transmisión de luz a la capa 
subyacente. Ante esto, Van Eikema Hommes (2002: 163) 
reporta una diferencia entre el estado de conservación de 
capas de índigo sobre imprimaturas oscuras y claras de 
las pinturas que analiza en su estudio. 


Mezclas y matriz 
El índigo generalmente se encuentra acompañado de 


otros pigmentos y cargas en una capa pictórica. El estado 
de conservación del añil se relaciona directamente con la 


hidroxilos y carboxilos, los cuales aumentan la afinidad con el agua 
de la película de aceite. Esto a su vez cataliza la oxidación e hidrólisis 
(Matteini y Moles 2001). 
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naturaleza de las mezclas, que por un lado podrían me- 
jorar sus cualidades plásticas para aplicarse en un lienzo, 
pero que a largo plazo catalizarían su deterioro. Una de 
las combinaciones más comunes es el índigo con alba- 
yalde, un carbonato básico de plomo [2PbCO, «Pb(OH),] 
que fue el blanco por excelencia en la pintura por lo me- 
nos hasta el siglo XIX. Además de añadirse para lograr el 
tono de azul deseado, también se agregaba como seca- 
tivo. El blanco de plomo en grandes cantidades genera 
en la capa pictórica un fenómeno de dispersión de la 
luz interna que afecta directamente a la descomposición 
de la indigotina, al catalizar las reacciones de fotooxi- 
dación (Van Eikema 2002: 160-161). Este fenómeno ha 
sido detallado por Kirby y Saunders (2004) para el caso 
de la decoloración del azul de Prusia mezclado con di- 
versos pigmentos blancos. Estudios sobre la degradación 
del azul de Prusia y las reacciones de óxido-reducción 
(redox) que ocurren cuando se mezcla con aceite de li- 
naza y albayalde (Samain et al. 2013) llevan a pensar que 
el índigo también podría aumentar su velocidad de deco- 
loración ante estas mezclas; sin embargo, éste es un tema 
que no se ha explorado hasta la fecha. 

Otro campo inédito de estudio son los efectos que el 
proceso de saponificación en una capa pictórica pudiera 
producir también en el índigo. Estudios recientes han reve- 
lado que los jabones metálicos, que se forman por reacción 
del albayalde u otros pigmentos de plomo con los aceites 
secantes por una reacción de esterificación-saponificación, 
no son necesariamente deterioros, sino un proceso natu- 
ral de envejecimiento que estabiliza la capa pictórica y es 
parte esencial de la matriz (Cotte et al. 2017: 20). Hasta el 
momento no se ha estudiado a profundidad la relación de 
la saponificación respecto del índigo y otros materiales de- 
pendientes del pH, como las lacas. Se puede esperar que 
los agentes alcalinos influyan en la degradación del índigo 
y pudieran transformarlo en su forma leuco-índigo. 


Barniz de protección 


Van Eikema Hommes (2002) señala que los barnices en 
la pintura promueven la conservación del azul índigo, 
principalmente, por ser una barrera ante los factores am- 
bientales como la luz, el oxígeno y contaminantes, e in- 
cluso la humedad relativa. En contraste, Berns y De la Rie 
(2003), si bien no niegan las cualidades de protección 
de los barnices, consideran que la función principal de 
su aplicación es estética y no necesariamente proteger la 
capa pictórica de la luz y otros agentes. 


Reflexiones finales 


El índigo como material pictórico ha sido, aun hasta años 
recientes, poco revisado, posiblemente debido a la per- 
cepción de que es un material inestable aglutinado al óleo, 


aunado a que gran parte de los estudios materiales de pin- 
tura de caballete se han enfocado en el análisis e identifi- 
cación de materiales inorgánicos. El presente artículo tuvo 
como objeto, en primera instancia, conceptualizar el índi- 
go como una mezcla de materiales tanto orgánicos como 
inorgánicos que funciona como pigmento en suspensión 
en aceite y que no requiere fijarse, como otros colorantes 
orgánicos, para su aprovechamiento al óleo. 

Es importante que en la conservación de pintura de 
caballete se identifique la presencia de añil, y se tome 
en cuenta su sensibilidad ante factores atmosféricos, es- 
pecíficamente, por agentes oxidantes como el ozono y la 
luz. Si bien es difícil establecer una propuesta de conser- 
vación que considere vitrinas o embalajes que aíslen por 
completo del oxígeno a una pintura, sí se debe considerar 
el control de la energía lumínica que incide directamen- 
te en una pintura que contiene índigo. Es decir, que las 
fuentes de luz para exhibición deben de carecer de luz 
ultravioleta e infrarroja, y, de preferencia, limitar el tiem- 
po de exposición a las fuentes lumínicas. 

Vale la pena discutir la susceptibilidad de este azul or- 
gánico a las limpiezas. La indigotina es soluble de manera 
diferencial en algunos solventes utilizados en procesos de 
restauración de pintura de caballete, específicamente, la 
acetona, el acetato de etilo, dimetilformamida y clorofor- 
mo, por lo que se sugiere que se eviten estos solventes 
sobre capas pictóricas en las que se haya detectado el ín- 
digo o incluso se considere hacer limpiezas diferenciales 
entre colores de una misma pintura. Otra solución viable 
es el uso de geles rígidos que permitan controlar la pene- 
tración del solvente en la capa pictórica. Para el campo 
de la conservación de pintura de caballete es necesario 
que se pongan a prueba distintos sistemas de limpieza so- 
bre capas pictóricas de añil aglutinado con aceite secante 
para así conocer los alcances y límites de los métodos 
de limpieza en este contexto. Por otro lado, la indigotina 
también es sensible a agentes reductores, es decir, a sus- 
tancias con pH alcalino, que se utilizan para desacidificar 
soportes textiles en restauración y que podrían romper el 
grupo cromóforo de la molécula de indigotina y, por lo 
tanto, observarse decoloraciones en capa pictórica. 
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EL AÑIL EN EL YUCATAN DEL SIGLO XVI 


Mario Humberto Ruz 
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UNAM 


“allende desto se a ynventado en esta: 
governación una granjeria de añir, que: 
a de ser el remate de los pocos yndios 
que quedan y el perdimiento de los. 
españoles que la conquistamos. .. que 
faltando el yndio, falta todo...” 


+ Relaciones de Yucatán, 1579. 


Introducción: los tintes en la economía mundial 


La economía europea y colonial del siglo xvr se orientaba en gram 
medida en función de los que Heers denomina “la única industria 
importante”: la de los textiles.* Esta industria, alimentada muchas 
veces desde mercados lejanos, tuvo una necesidad imperiosa de ma- 
terias primas, entre las que se incluían las raras tintoreas; éstas dieron 
origen a la riqueza de provincias enteras, hasta que el descubrimiento 
de los colorantes químicos vino a sustituirlas, iniciándose así una ca- 
tástrofe que cambió, en gran medida, el mapa mercantil de amplias 
regiones del mundo. 

La búsqueda de colorantes no era reciente; ya desde la Edad Me- 
dia se encuentra en África datos que nos hablan de una actividad 
casi febril en este campo; así, tenemos el caso del quermes, la granza, 
la cáscara de la granada, el añil mismo, los clavos de especie, la hierba 


1 Heers, Jacques, La búsqueda de colorantes”, en: Historia Mexicana, Vol. 
XI, No. 1, México, 1961, p. 1. 
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mora, las hojas del granadero, la laca natural, el álgaric, la corteza de 
algunos árboles como el pino y el manzano, etc.? 

En el siglo xv los comerciantes italianos en Chipre favorecieron, 
paralelamente al del azúcar, el cultivo del añil. Europa impulsó el 
cultivo de la hierba pastel, cultivo que creó fabulosas riquezas en 
Toulouse, Lombardía y Picardía. El quermes, colorante específico 
para la seda, era cultivado en Anatolia. Provence, Castilla, Portugal, 
Sintra, Marruecos y Berbería conocían y cultivaban la grana desde 
el siglo xrv. 

En el siglo xy conoce la introducción de la orchilla, alga tintorea 
de la que se obtenía un color rojo, recolectada en las costas de Ca- 
naria.* 

Será con el descubrimiento de América y la explotación tanto de 
sus tintoreas locales como el cultivo en gran escala de otras ya cono- 
cidas en el Viejo Mundo (como el pastel, la grana o el añil), cuando 
esta empresa adquiera visos de una inusitada magnitud, desplazando 
a los antiguos proveedores del mercado mundial y provocando la 
ruina, entre otras, de la rica región pastelera francesa.* 

Este auge de las plantas tintoreas en el comercio mundial se explica 
por la mencionada importancia que la industria textil tenía en la 
economía europea desde la Edad Media, y el valor de los lujosos 
tejidos teñidos como factor de prestigio social. 

Desde principios del siglo xm los mercaderes genoveses exportaban 
tejidos de Arras, Lille, Ypres, Duai, Gante, Amiens, Cambrai, Beau- 
vais, Tournai, Montreuil, Provins, etc., ciudades francesas que, en el 
curso del siglo, tuvieron que ceder su primacía a las ciudades de Flan- 
des y Brabante, que desde entonces constituyen la región textil de 
Europa por excelencia.* 

Correspondiendo a este auge de las industrias textiles desde la 
Edad Media, vemos que las importaciones de Oriente hacia Europa 
consistían en arroz, naranjas, albaricoques, perfumes, medicinas, hi- 
gos, pasas, algodón, seda bruta, quermes o grana de berbería (tinto- 
rea producida en las montañas del Telloranes que, en el siglo xvx, 
alcanzaría niveles de exportación por hasta 46,000 francos),* y otras 
materias para teñir tales como el alumbre, la cochinilla y el palo bra- 
sil. Este, proveniente de la India, sería más tarde explotado en los 

2 Ibid., p. 11. 

3 Ibid., p. 3. 

+ Berthe, Jean Pierre, “El cultivo del pastel en Nueva España”, en: Historia 
Mexicana, Vol. IX, No. 3, México, 1960, p. 342. 

5 Pirenne, Henri, Historia económica y social de la Edad Media, FCE, Mé- 


xico, 1970, pp. 108-9. 
$ Heers, op. cit., p. 13. 
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dominios portugueses en América, dando acaso su nombre al inmenso 
territorio.” 

Existen dos factores que explican la fortuna alcanzada por el co- 
mercio de paños y colorantes, por una parte su elevado precio y por 
otro la facilidad de exportación; sin olvidar su continua demanda 
por considerarse símbolos de prestigio social, como antes mencioná- 
bamos, $9 


Gran parte de la riqueza generada por este comercio se canalizó 
a España con el descubrimiento del nuevo continente, así vemos que 
según las estadísticas de exportación del siglo xvr, la Nueva España 
se convirtió en fuente de abastecimiento de primer orden en lo que 
respecta a grana, añil, palo de brasil y de campeche, hasta bien entra- 
do el siglo xrx.' 

El acaparamiento español, sin embargo, no se restringió únicamente 
a las tintoreas; trató de ir más allá. Hacia mediados del siglo xv1 la 
seda ocupó un lugar muy importante en la economía Novohispana. 
La Corona dio amplias facilidades para su cultivo, y no sólo a los 
españoles, sino a los indios mismos, quienes en la zona de la Mixteca 
comenzaron a lograr bastante seda.'* Martín Cortés, hijo del con- 
quistador, celebró en 1537 un acuerdo con el virrey para plantar en 
el término de quince años cien mil moreros en los distritos de Huejot- 
zingo, Cholula y Tlaxcala, con el objeto de producir seda;*? el éxito 
fue grande, pudiéndose informar en 1543 al Consejo de Indias que 
en México existían más de cuarenta establecimientos para la fabri- 
cación de terciopelos; lo que probablemente influyó para que en 1548 
se expidiera una real cédula autorizando a la ciudad de Puebla de los 
Ángeles a erigir factorías destinadas a la fabricación de sedas, sin 
restricciones ni trabas de especie alguna. Esto dio origen a tremendos 
abusos; los operarios eran a veces reclutados a la fuerza, retenidos por 
deudas y mantenidos en un verdadero confinamiento. Incluso algunos 
reos purgaban de esta forma sus condenas. 

En 1572 el inglés Henry Hawks anota que el país (México), fabrica 
toda clase de sedas, tafetanes, rasos y terciopelos, de tan buena calidad 
como los españoles —excepto, curiosamente, en sus tintes—; que estaba 


7 Berthe, op. cit., p. 340. 

8 Ibid., p. 341. 

2 Pirenne, op. cit., p. 340. 

10 Berthe, op. cit., p. 340. 

11 Chevalier, Francois, La formación de los grandes latifundios en México, 
2a. edición del FCE, México, 1976, p. 89. 

12 Haring, Clarence H., Comercio y navegación entre España y las Indias 
en la época de los Habsburgo, FCE, México, 1939, p. 159. 
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bien abastecido de lana, y que producía paños suficientes para vestir 
a toda la población común y exportar incluso a Perú.** Así, en 1573 la 
producción global vendría a ser de unas 20,000 libras de seda** ocupa- 
das, casi en su totalidad, en abastecer a la pujante industria textil 
poblana. 

No obstante, este éxito fue efímero, el comercio de telas importadas 
de Filipinas provocó el decaimiento de la industria local, que terminó 
por desaparecer completamente en el siglo xvu. 

El monopolio español trató de ser menoscabado por los franceses, 
los cuales intentaron hacer de algunas tintoreas el objeto de un gran 
comercio, capaz de suprimir sus costosas importaciones al mismo 
tiempo que de competir en el mercado mundial, Así introdujeron la 
grana en Argel, que era cultivada utilizando mano de obra femenina 
e infantil, Pero a diferencia del caso americano la mano de obra 
argelina, aunada al diferente contexto social, no resultó costeable 
provocando que, al igual que el tentativo cultivo del azafrán, la em- 
presa de la grana terminara en fracaso. 

De esta manera, América se destacó, hasta el descubrimiento de los 
colorantes químicos, como la gran exportadora de material tintoreo, 
sobresaliendo el añil, la grana, el palo brasil y el de campeche, 

El objeto de este pequeño trabajo, es analizar algunos documentos 
del Archivo de Indias en Sevilla, en su mayoría inéditos, relativos a 
diversos problemas generados por el cultivo del añil en Yucatán, y la 
repercusión de éste en la vida económica y social de la península. 
Como corresponde a un trabajo paleográfico, se anotan textos que 
podrían antojarse demasiado extensos, pero que consideramos reflejan 
fielmente la problemática en estudio, y corresponden a la finalidad 
etnohistórica de la investigación. 


Tintoreas en Nueva España 


Con objeto de presentar un panorama más completo de los tintes 
en el México del siglo xv1 se ha considerado de interés el hacer una 
breve referencia sobre otros materiales tintoreos que, aparte del añil 
y el palo de campeche que serán objeto de un estudio más profundo, 
conocieron y utilizaron, en mayor o menor medida, los habitantes de 
la Nueva España. 

Entre estos materiales sobresalen dos: la grana cochinilla y la hierba 


13 Ibid., p. 160. 
14 Chevalier, 1976, p. 89. 
15 Heers, op. cit., p. 12. 
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pastel. La primera, debido al renglón realmente importante que ocupó 
en la economía de exportación de la época, y el segundo, como ejem- 
plo —bien documentado gracias al trabajo de Berthe** en el cual nos 
basaremos— de las implicaciones que conllevó el intento de introduc- 
ción de un cultivo con carácter de explotación artesanal. 

El pastel —vitrum y/o glastum para los romanos y guede para los 
franceses— recibió este nombre como extensión del originalmente dado 
en Italia y en el sur de Francia a la pasta que se obtenía de las hojas 
de la planta. Conoció su auge en el siglo xvı siendo utilizado para 
obtener la tintura azul y/o como base de negro, verde y violáceo. 

Los principales productores fueron la región alemana de Turingia 
y la francesa de Toulouse, de donde se exportaban al resto de Europa 
creando verdaderas fortunas para sus propietarios. 

A fines del siglo xv1 y principios del xvm, la tintura obtenida del 
añil americano, más barata y superior en calidad, provocó un descenso 
en la demanda del pastel, llegando a desaparecer en Toulouse en el 
siglo xvm. 

La Corona Española, con objeto de alentar su cultivo en América, 
ofreció mercedes y premios especiales a quien lo consiguiese, llegando 
incluso a firmar o “tomar asientos”? que eran contratos con parti- 
culares la mayoría de los cuales, por desgracia, no han sido estudiados, 

El 30 de mayo de 1535 la Corona giró instrucciones al Virrey y 
Audiencia de la Nueva España sobre un asiento para el cultivo de 
azafrán y pastel concertado con dos alemanes a los que se proporcionó 
indios y tierras para el cultivo, del cual se les otorgó el monopolio, 
además de que se les reconocía como los únicos proveedores; exen- 
tándoseles de todo derecho —incluido el de almojarifazgo— reducién- 
dose el diezmo a pagar a 4% para el pastel y 5% para el azafrán, 
además de darles la autorización para llevar a la Nueva España, “libres 
de todo derecho”** doscientos esclavos negros, comprometiéndose el 
rey a conseguir las bulas papales, etc. 

El asiento duraría cincuenta años y se anotaba que, en caso de muer- 
te del asentista, los herederos podrían continuar a cargo del mismo, 

La Corona venía así a formar una verdadera “compañía” con par- 
ticulares; compañía en la que, además de no realizar ningún desem- 
bolso en efectivo, percibiría la tercera parte de los ingresos brutos. 

Tentativamente se pensó introducir el cultivo en tierras pertene- 
cientes a los pueblos de Guaxacingo y Tustubeque, pero finalmente 


16 Berthe, op. cit., pp. 340-367. 
17 Ibid., p. 342. 
18 Ibid., p. 344. 
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se llevó a cabo en la ciudad de Jalapa, seis pueblos cercanos a ella: 
Xico, Tlacolulan, Huichila, Coatepec, Jilotepec y Naolinco (el cual 
contaba con cinco estancias: Coyoatotonchan, Tantomolo o Tamololo, 
Colipa, Malinaltzinco y Almeris), y dos más apartados de la capital 
Veracruzana que fueron Nautla y Jalacingo, 

La superficie acordada para ambos cultivos era aproximadamente 
de 53 Has., mismas que se dedicaron íntegras al pastel al abandonarse 
rápidamente el cultivo del azafrán, debido a los estragos que en las 
cebollas provocaban las tuzas. 

La dirección de la empresa se dejó a cargo de cinco labradores 
portugueses, mientras que los indígenas se encargaban de sembrar, 
deshierbar, cultivar, participar en la molienda y en la formación de 
los panes o “bollos”** que se ponían a secar. 

De 1539 a 1545 la producción anual resultó inferior a las 50 tone- 
ladas, que, al ser llevadas a España, no pudieron ser vendidas debido 
a su baja calidad. La Hacienda real recibió la tercera parte de los 
753 pesos, 3 tomines y 6 granos de oro común, del producto vendido 
en el país, 

Se continuó el cultivo, y con él, el fracaso. De 1545 a 1554 se 
produjeron en total menos de 60 toneladas, que importaron la canti- 
dad de 10,274 pesos y 4 tomines. Ante este pobre resultado se acusó 
al encargado de negligencia, pero él se defendió alegando que las 
severas epidemias, aunadas a la gran cantidad de gente que absorbía 
la construcción de inmuebles religiosos, redujeron drásticamente la 
mano de obra disponible. 

Finalmente la pobre calidad del producto, achacada al clima poco 
propicio y a la inexperiencia de los cultivadores, provocó que en 1559 
se diera por terminado el “asiento”. El cultivo contemporáneo del 
añil y su rápido desarrollo, especialmente en la península de Yucatán, 
dio el toque de gracia al pastel de Nueva España y al de Toulouse 
mismo, 

La grana cochinilla (nopalnocheztli para los aztecas)? cultivada 
en la Nopalea coccininelifera, fue incomparablemente más afortunada 
—quizá porque su cultivo no revistió las características de empresa 
artesanal del pastel — llegando a ser considerada “la tercera riqueza 
de la Nueva España, después del oro y la plata”.? Nos limitaremos 


19 Ibid., p. 354, 

20 Gortari, Eli de, La ciencia en la historia de México, FCE, México, 1963, 
p. 86. 

21 Heers, op. cit., p. 5. 
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a dar algunos datos someros del cultivo de este producto al que se han 
dedicado volúmenes completos.?? 

La grana, señalada por Berthe?* como planta autóctona, era ya pro- 
ducida en el México prehispánico por los aztecas en gran cantidad, e 
incluso anotada a menudo entre los tributos ofrecidos al soberano.?* 
Para su localización prehispánica en la región de Yucatán contamos 
con el testimonio de fray Diego de Landa, quien en su conocida Re- 
lación de las cosas de Yucatán anota: 


Solíase coger grana, y dicen que era de la mejor de las Indias, por 


ser tierra seca, y todavía cogen en algunas partes alguna, los 
indios.?* 


Discrepando, sin embargo, con esta opinión tenemos la información 
de Cogolludo?* quien señala que para 1612 el gobernador Don Anto- 
nio De Figueroa: 


.. „trajo indios de la Nueva España que enseñaron a estos de Yu- 
catán a beneficiar la grana, de que se coge gran cantidad, aunque 
no tan fina como en otras provincias de [lo] que ha resultado au- 
mento a los derechos reales, interés muy crecido a quien todos saben 
en esta tierra y mayor daño que provecho a los indios, como es 
notorio y se dice en otra parte. 


Heers anota?” que la zona de cultivo por excelencia se situó en las 
regiones de Puebla y Oaxaca (Antequera) destacándose La Mixteca 
y Tehuantepec; Lee** hace esta zona extensiva a la costa del Pacífico y 
el Bajío, y por su parte Chevalier”? señala como principal centro ex- 
portador a Tlaxcala. 


22 Tales como la de Tierry de Menonville, Traité de la culture du Nopal 
et de Peducation de la cochenille dans les colonies francaises d'Amérique, pré- 
cédé d'un voyage à Oaxaca, Paris et Bordeaux 2 Vols., 1787, y la de Gómez 
de Cervantes, Gonzalo, La vida económica y social de Nueva España al finalizar 
el siglo xv1, México, 1944 (citado en Heers, pp. 24-25). 

23 Berthe, of. cit., p. 340, 

24 Lee, R., Cochineal production and trade in New Spain to 1600, The 
Americas, abril 1948, pp. 449-473. 

25 Landa, fray Diego de, Relación de las cosas de Yucatán, Décima Edi- 
ción, Porrúa, México, 1973, p. 132. 

26 López de Cogolludo, fray Diego, Los tres siglos de la dominación Espa- 
ñola en Yucatán, o sea, Historia de esta provincia, Tomo II, Libro VII, Aka- 
demische Druck Verlagsanstalt Graz, Austria, pp. 191-2. 

27 Heers, of. cit., p. 8. 

28 Lee, op. cit., pp. 464-5 (citado por Heers, p. 8). 

29 Chevalier, Francois, “Les cargaisons des flottes de la Nouvelle Espagne 
vers 1600” en: Rev, de Indias, año IV, No, 12, México, 1943, p. 327. 
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En 1594 la grana enviada a España reportó un total de 485,281 
ducados, situándose la producción total en 7,000 arrobas cuatro años 
después, y para 1784 la sola región oaxaqueña produjo doce mil 
arrobas. 

El cultivo de la grana, no importando su clase (grana de Tlaxcala, 
de Campeche, Fina, “Silvestre”, etc.)* estuvo estrechamente ligado 
al sistema de repartimientos ya que, utilizando éstos, se encargaba a un 
indio y a su familia del cuidado de aproximadamente veinte cactus 
de los que se le responsabilizaba. Así, al ser abolido dicho sistema 
(1787), se presentó una grave crisis con resultados financieros desas- 
trosos, ya que el trabajo español no fue capaz de suplir con eficiencia 
el minucioso trabajo indígena; esto resalta el carácter “colonial” de la 
explotación de la cochinilla, ligado no sólo a aspectos puramente eco- 
nómicos, sino también a un particular equilibrio social. Algunas de 
estas características, como veremos, las compartió al cultivo del añil, 

La importancia de la grana cochinilla fue tal, que se creó toda una 
serie de autoridades (los llamados jueces de grana) y se aplicó a otras 
(alcaldes mayores, corregidores, etc.) con el único objeto de vigilar 
el cultivo. 

La creación del monopolio real, controlador de todo el proceso, 
logró mantener a la Nueva España durante más de dos siglos como 
la casi absoluta proveedora de Europa, 


El palo de tinte 


La Península de Yucatán, que no poseía recursos mineros como el 
norte del país o fértiles tierras como el centro y las costas, no conoció, 
como ellos, el gran ciclo económico de la producción de plata, las 
extensiones casi ilimitadas de estancias ganaderas o el acelerado des- 
arrollo de los ingenios azucareros; las formas de explotación fueron 
otras, adecuadas al marco ecológico y humano en que tomaron forma 
y se desarrollaron, 

Una de las actividades principales en las tierras calientes fue el 
aprovechamiento de la enorme variedad de tintoreos y maderas pre- 
ciosas o particularmente resistentes que crecían en las selvas tropica- 
les;*2 palo de brasil y sobre todo de campeche entre los primeros y 


30 Ibid., p. 327. 

31 Ibid., p. 328. 

82 Moreno Toscano, Alejandra, Geografía económica de México (siglo xvi), 
Centro de estudios del Colegio de México, México, 1968, p. 89. 
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cedro, ébano o caoba entre las segundas.** De éstos, fue la explotación 
del palo de campeche la más destacada. 


El Hematoxylum campechianum, conocido tanto como palo de 
tinta, tinte, palo negro, hoitzcuauhtli, ek, o palo de campeche,?*** es 
un árbol espinoso que puede alcanzar hasta 15 mts. de altura, con 
tronco nudoso y retorcido de 45 a 60 cms, de diámetro con corteza 
áspera moreno-grisácea, de hojas compuestas, de uno a tres cms. de lar- 
go y características flores de olor desagradable. Su duramen, de color 
moreno-rojizo, se vuelve intensamente rojo con la exposición al aire. 
Posee una substancia llamada hematoxilina o hematina, a la que debe 
su propiedad tintorea. La materia colorante se extrae ¡por medio del 
agua hirviendo; si se utiliza agua pura se obtiene un tinte amarillento- 
rojizo que da un tono más vivo si se le agrega carbonato de cal, o 
violeta cuando se utiliza bicarbonato, El cocimiento de la madera se 
ha utilizado como astringente suave en casos de diarrea y disentería.** 

El uso del palo de tinte era ya conocido entre los mayas prehispá- 
nicos, y junto con el añil, el palo brasil y el chukún, es mencionado 
por Cardós entre las tintoreas que eran objeto de comercio entre 
ellos.*7 


Este árbol, que se encuentra distribuido en todas las zonas tropicales 
del continente americano, especialmente en México (Tabasco, Oaxa- 
ca, Guerrero, Campeche y Yucatán), Centro América y el Norte 
sudamericano,* crece generalmente en grupo sólidos denominados tin- 
tales casi siempre en tierras húmedas y arcillosas o entre los bordos de 
las playas a lo largo de la costa. Fueron comunes en la porción de la 
cuenca del bajo Usumacinta, en la llamada península de Atasta-Xica- 
lango y al sur de la laguna de Términos, en los pantanos de agua 
dulce que ahí se localizan.*? 


Generalmente fue utilizado para obtener tintes negros y azules, pues 


33 Chevalier, 1943, p. 329. 

34 Martínez, Maximino, Plantas útiles de la flora mexicana, Edic. Botas, 
México, 1959, p. 455. 

35 López de Cogolludo, op. cit., pp. 15-6, hace una distinción, que no en- 
contramos en ningún otro autor, entre el palo de campeche y el palo negro 
o ek. 

36 Martínez, op. cit., pp. 455-6. 

37 Cardós de Méndez, Amalia, “El comercio de los mayas antiguos” en El 
comercio en el México prehispánico, Instituto Mexicano de comercio exterior, 
México, 1975, p. 184. 

38 Adrosko, Rita J., Natural Dyes and Home Dyeing, Dover Publications 
Inc., New York, 1971, p. 45. 

39 West, R. C., N. P. Putsy £ B. G. Thom, Las tierras bajas de Tabasco en 
el sureste de México, Gobierno del Estado de Tabasco, Villahermosa, Tabasco, 
1976, p. 132. 
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aunque es conocida su capacidad para producir otros colores como 
grises plateados y púrpuras, éstos resultaron en extremo sensibles a la 
luz.*0 


La primera noticia que encontramos relativa al palo de tinte en los 
documentos paleografiados se remonta a 1562, y consiste en una “con- 
firmación sobre ciertas tintas” en la cual se concede a Marcos de 
Ayala, vecino de la Villa de Valladolid. 


.. que de muchos dias a esta parte con vuestra diligencia aveis 
procurado de descubrir y facer en la dicha provincia de Yucatan 
materiales con que poder dar colores a las sedas y paños y liencos 
y Otras cossas y ansi, a costa de vuestra hacienda de pocos días a 
esta parte aveis avido y descubierto ciertos arboles con cuya madera 
se dan todos colores a las dichas sedas y paños en toda perfección y 
suerte, lo cual es cosa muy util y necesaria para todas partes de las 
yndias y tanbien para estos reynos... Aprovacion nuestra [ratifi- 
cando la dada por el Virrey Luis de Velasco, para que]... vos y no 
otra persona algunas sin vuestra consentimiento pudiese del usar 
de las dichas tintas. .. por termino de diez años proximos siguientes 
que corran y se cuenten del del (sic) dia de la fecha de esta nuestra 
carta... en las dichas provincias de Yucatan y Cogumel so pena 
de perdimiento de uso lo que con dichas tintas otra qualquier per- 
sona tiniere o granjeare. ..* 


Tres años después (1565) encontramos una solicitud real al gober- 
nador de las provincias de Yucatán, Cozumel y Tabasco donde se ad- 
vierte se han tenido noticias sobre “un palo, conque se dan a paños 
y sedas cinco géneros de tintes y colores, que es muy mejor que el 
pastel con que se da color en estos reinos a los paños de ellos. . .” y así, 
para “escusar de enbiar por el pastel a otras partes fuera del reino”, 
se solicita “...que en los primeros navios que de dichas probincias 
bengan a estos reinos enbieis a los nuestros oficiales que residen [en] 
la ciudad de Sevilla una razonable cantidad del dicho palo. . .”.2 

La respuesta a esta orden real se encuentra en una carta de don 
Luis de Céspedes al rey fechada en Mérida a primero de octubre 
de 1568, en la que, después de excusarse por los tres años de tardanza 
en la respuesta (a causa del obispo quien retrazó la entrega), informa 
que “en lo del palo ay mucho en Castilla, se a llevado destas partes 
y se tiene en poco, porque aca no se a dado buena nueva del...” 


40 Adrosko, of. cit., p. 47. 

41 “Confirmación sobre ciertas tintas a Marcos de Ayala”, AGI, Audiencia 
de México, L 2999 D2, f 6. (Fotocopia CEM, UNAM). 

42 AGI, Audiencia de México, L 2999 D2, f 34, 34v. (Fotocopia CEM, 
UNAM). 
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pero, “en abiendo flota en esto, como en todo, se a [de] acudir a lo 
que su magestad manda”,* 

La solicitud real vuelve a repetirse en 1576, diez años después, pero 
ahora, además de pedirse información mucho más precisa, se envía 
dicha solicitud (en casi idénticos términos), por partido doble; al 
gobernador de Yucatán y al virrey Don Martín Enrriquez, redactada 
en los términos siguientes: 


. «os mando que con la mayor diligencia y brevedad que fuere 
posible como lo acostumbrais a hazer en las demas cosas de nuestro 
servicio (os informeis muy particular y distintamente de este nego- 
cio de personas practicas y confidentes y de que quantidad de mon- 
tes de este arbol y palo ay en esas provincias de Yucatan y Cam- 
peche y en que otras partes lo ay y si los vezinos y naturales de 
ella han usado y usan de el y como y para que cosas y en que 
cantidad y si demas del que es menester en la mesma tierra para 
sus tintas y las otras cosas que usan del, avra abundancia para 
traerlo a estos reinos, y que quanntidad se podra traer cada año y 
si son arboles que cortandose por su orden dividienso la corta del 
monte en quatro o cinco o mas años y dexando el pie y alguna guia 
o rama como en esos reynos se haze tornaran a brotar y renovarse 
los arboles de manera que los montes se vayan sustentando y si 
tambien se podran hazer plantios de nuevo y si ay partes, sitios y 
disposicion en hazerlo, y que tan lexos estan y distan estos montes 
de los puertos de mar de Campeche y de las demas partes donde 
los ay y que costa tendra el cortar cada quintal de este palo 
haziendolo yndios o negros y el sacarlo de los montes hasta ponerlo 
en el puerto por distancia, y si sera mas a proposito llevarlo desde 
aquellos puertos al de Sanct Juan de Ulua o al puerto de la Havana 
y el gasto y costa que en esto se haria con cada quintal y si seria 
menos levandose en varcas de particulares o nuestras, hechas a 
nuestra costa, hasta embarcarlo en los navios que de los dichos 
puertos han de venir a estas partes y que costara cada varca con 
la gente que la ha de governar y de flete de traer cada un quintal 
de este palo hasta el puerto y rio de las muelles de Sevilla desde los 
dichos puertos de Sanct Joan de Lua y de la Havana y si se podria 
traer por lastre en los navios de flota y armada sin daño para 
escusar costa y si, para que aquella sea menos, convernia embiar 
de aca hacha de hierro o otras algunas herramientas. Y a que 
personas se podra encargar este ministerio y si lo podra hacer bien 
el nuestro governador de la dicha provincia o los officiales de nues- 
tra real hazienda. Y de todo ello y de lo que mas os ocurriere y 
entendiere del que conforme a este intento converna saver y enten- 
der para estar mas informados de este negocio con la mesma bre- 
vedad nos embiares relacion e informacion muy particular, cierta 
y distinta, con vuestro parecer y si seria util y provechoso que por 


43 AGI, Audiencia de México 367, f 104. (Fotocopia CEM, UNAM). 
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quenta vuestra se veneficiase, o si de ello se seguirian algunos incon- 
venientes a nuestra real hazienda o a los naturales y vezinos de 
aquella provincia. . .* 


Pues, además de que “resultaria varatar mucho el valor de los 
paños, cesaria en parte la saca de la moneda [por concepto de impor- 
taciones de otras tintoreas, especialmente hierba pastel] y se consegui- 
rian otros benefficios de no pequeña importancia. . .”, se trataba de 


2 
terminar con el estanco que “...algunos, en especial estrangeros. 
3 , 


[hacian de él]... para lo revender a nuestros subditos y naturales a 
precios muy excesivos y para llevarlo fuera de estos nuestros rei- 
NOS Ma e 

En un interesante documento sin fecha, pero que parece corres- 
ponder a la respuesta del anterior, encontramos una descripción 
exhaustiva de la planta, su habitat, su explotación, sus usos prehispá- 
nicos e incluso sus posibilidades de transporte; es por esto que, a pesar 
de su extensión, y dadas las características del presente trabajo, deci- 
dimos citarlo textualmente, desglosándolo.* 

—Situación geográfica y distribución: 


En quanto a la cantidad de montes que ay de este arbol hec, y 
a la grandeza que tienen, y en que provincia y partes lo ay, se 
responde que en toda la costa de estas provincias nace en las partes 
donde hay cienegas en mucha cantidad, y asimismo, en la tierra 
adentro de los lugares cenagosos; porque este arbol no se cria en 
otra parte sino en cienegas y cerca de ellas, donde participa de la 
humedad. 

Ay de ese arbol grandissima cantidad de montes por ser estas 
provincias muy cenagosas, y asi, algunos de estos montes estan a 
[una] legua, y a menos, y a dos leguas y a tres y a quatro hasta 
quince leguas de los puertos de mar donde puede llegar navio a 
cargar los trogos de este arbol que le llamamos palo negro. 

Y los puertos de estas provincias a do se puede cargar esta palo 
—porque lo ay en todas— distan unos de otros, y se nombran en 
esta manera: 

El primero, de Tavasco, y de ese puerto a otro que esta adelante, 
que es el de Tichel, ay veinte y dos leguas, y de alli a Champoton 
ay diez y seis leguas, y de ese a Telchaque ay cuatro leguas, y a La 
Ceiba dos, y de este puerto al de Pozo de Lerma ay cinco leguas, 
y de alli al de Sant Francisco de Campeche ay una legua, y de 
alli al puerto de Cizal ay treinta leguas, y de alli al de Telchaque 
ay nueve leguas, y de este a Zilan ay seis leguas, y de alli a Tabujos 
(?) tres, y deste al puerto de Rio de lagartos ay quinze leguas, y 


44 AGI, Audiencia de México 109, f 1v-2v (Fotocopia CEM, UNAM). 

45 Ibid, f. 1. 

* Se ha respetado el orden del documento, únicamente los subtítulos de los 
apartados son nuestros. 
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de alli a Conil ay onse leguas y de este al Cabo de Cotoche —que 
es el ultimo puerto de esta provincia— ay dose leguas. Asi que 
por este discursso se entiende que desde el puerto de Tavasco que 
es el primero de estas provincias, al de Cotoche (ultimo), ay ciento 
y treinta y seis leguas de costa, toda la qual se puede cargar de 
este arbol o palo hec, porque lo ay, aunque el de Tavasco, por el 
mucho vicio que tiene de aguas, no es tan bueno como lo demas, 
de do se ynfiere que aunque se cria en parte humida no quiere 
demasiada agua, 


—Usos Indigenas: 


Los naturales de estas provincias se servian deste arbol en su ynfi- 
delidad solo para pintar el rostro y cuerpo de negro, y teñir algun 
hilo para entrancar sus cavellos y los de sus mugeres, y teñir alguna 
ropa de su vestir y no les xervia ni aprovechava de otra cosa. 

Al presente se sirven de el para teñir naguas y guaypiles y otras 
ropas y en esto gastavan y gastan muy poco palo, solo algunas vezes 
que ay demanda de el para navegarlo a España los indios por su 
aprovechamiento en los terminos de la Villa y puerto de San Fran- 
cisco de Campeche lo cortan y traen a la lengua del agua, y lo 
venden a españoles a precio de dos reales el quintal y la suma es 
poco por no aver tenido hasta aora valor. 


—AÁspectos laborales: 


Este arbol lo cortan los españoles con sus negros, y se entiende que 
cada un negro cortara al dia de doze a quinze quintales, y nunca 
se an alquilado negros, porque los españoles los an tenido, y si se 
alquilasen se hallarian muy pocos y estos merecerian a quatro reales 
cada dia y de comer, y entiendase que la cantidad de palo que 
corta un negro en un dia le monda la cascara un yndio por dos 
reales, porque es facil el mondarlo y travajosso el cortarlo por ser 
durisimo y asi, no lo cortan los naturales sino es para ellos propios 
a [en] una coyuntura, que entonces cortara hasta tres o quatro 
quintales al día y lo mondara en otro. 


— Datos botánicos: 


El arbol mas alto sera de diez bragas, y el tronco, del grosor de una 
pipa, y ay de estos mucha suma, Sacanse de unos de estos arboles 
de quarenta hasta cinquenta quintales, porque como es todo cora- 
gon, es muy pessado. Y assimismo ay arboles que no se saca de 
ellos más de tres o quatro quintales y de aqui arriba hasta la suma 
refferida. Y no se sirven de las ramas ni hojas de este arbol, porque 
no es de ningun provecho, sino de los troços gruesos de el, y cuanto 
mas tiempo estubiere cortado es de mas provecho en quanto a la 
operación que haze la tinta e, aunque disminuye en el pesso, porque 
se enjuga. 

Cortando este arbol se entiende que no brota otra vez, aunque 
a los pies nacen otros que, para aprovecharse de ellos es menester 
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que passen mas de quince o veinte años, y cresse [hasta] ser arbol que 
dura ynfinito tiempo y que no ay para dexarle ramas para guias 
a fin de que torne a brotar por ser tan seco y duro. Aunque como 
se dize, van naciendo otros al pie y cerca sin mas artificio ni cultura 
que los demas arboles silvestres que produze la mesma naturaleza 
de la tierra, y la opinion de los indios es que nacen de una semilla 
que cae de ellos, y la de los españoles que no, sino de las mesmas 
raizes del arbol con la humildad de la cienega. En resolucion no se 
save cossa cierta asta ahora, por no aver avido para que, por la 
gran suma que ay, ni se an transplantado, ni fecho almacigos de 
ellos jamas, ni se a entendido tal, por la razon refferida y aver 
dado la naturaleza tanta abundancia en las partes do se crian que 
serian menester muchos navios y más años para acavar de talar lo 
crecido hasta ahora. 

Nacen sin orden, y no mas apartados que otros, quatro y seis 
hasta veinte pasos, y la [al margen: orden] que hasta oy se a tenido 
en el sacarlo de los montes a la lengua del agua a sido en carretas 
y cavallos, y los que esto no tenian lo alquilavan y davan, por media 
legua y por una, medio real de plata y tres quartillos por cada 
quintal, al respe[c]to al prescio conforme a la mas distancia. 


—Alternativas al transporte: 


En quanto al navegarlo a España se save que seria a menos costa 
que el navio que lo ubiesse de llevar fuesse derecho desde estos 
puertos a Sevilla, porque lo que hasta aora an llevado de esta suerte 
a costado a cinco reales y a cinco y medio de flete el quintal hasta 
ponerlo [en] el rio de Sevilla, y llevandolo a San Juan de Lua seria 
de mas costa, porque se paga de ordinario desde el puerto de Cam- 
peche asta el de San Juan de Lua a quatro reales, y si lo cargasen 
en otros puertos de esta costa que estan mas apartados, costaria 
mucho mas y no se avissa de lo cierto de esto por no averse cargado 
jamas, sino solo en el puerto de Campeche. Y assi, esta claro que 
seria mas costa llevarlo de aqu a San Juan de Lua y de alli a Sevilla, 
que no de aqui a Sevilla derecho, pues no dejara de costar el flete 
de cada quintal desde San Juan de Lua a España quatro reales, y 
esto se entiende llevando los navios de la flota por lastre, porque si 
ubiese de cargar todo el navio del dicho palo seria más caro el flete; 
y aunque se dize que puede yr por lastre, a de ser de suerte que no 
se moje, porque si se mojasse, reciviria daño y perderia mucho de la 
tinta, como se tiene ya por expiriencia, 


—Sobre la producción: 


La cantidad que se a navegado de ocho años a esta parte (que es 
el tiempo que a avio alguna demanda), abra sido de treinta mil 
quintales poco mas o menos, e unos años mas que los otros segun 
la demanda, pues aora quatro años le sacaron mas de quinze mil 
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quintales y en los demas años la resta, y las menos personas que 
lo an comprado y llebado an sido pilotos y maestros de navio y 
algunos vezinos de estas provincias. 

Sin aver compañia conocida ni negocio asentado de ello, pues 
todo a sido a coyunturas [a]cerca de este palo negro o arbol lla- 
mado hec, no ay mas claricia que poder dar, pues la presente se 
a recogido de yndios viejos y de los mas antiguos españoles que lo 
entienden y an tratado en el.** 


En 1579 la Relación de la Ciudad de Mérida refiere: 


. «De los arboles silvestres que ay en la comarca de esta ciudad, 
es uno que en lengua de los naturales se llama ek, que quiere dezir 
palo negro, del qual ay grandisima cantidad, y generalmente lo ay 
en todas estas provincias, especialmente hazia la costa del mar. 
Deste palo negro se aprovechan los yndios para teñir sus mantas de 
color negro; de lo qual tomaron documento los españoles para teñir 
con ello y se a llebado y lleba grandisima cantidad a España.* 


Desafortunadamente no encontramos documentos que refieran 
cuáles fueron las disposiciones de la Corona al recibir las anteriores 
noticias, sólo contamos con uno fechado un año antes de la segunda 
solicitud (1575), en el cual se percibe un inicio de legislación. En 


él se avisa al gobernador de la provincia de Yucatán estar informa- 
dos. 


. -que en essa tierra ay un palo con que se da tinta que se llama 
heque, defl] que se aprovechan los yndios pobres de esa tierra y 
sacan algun fruto, y qye habeis puesto estanco del venefficio de 
ello... : 


Y se ordena 


. porque a parecido cosa justa,... que permitais y deis licencia 
para que los que quisieren puedan cortar el dicho palo y entender 
el veneficio y aprovechamiento de el, con [tal] que sea sin daño de 


46 “Razon que envian el excelentisimo virrey de la Nueva España, los 
oficiales reales y el thesorero de la Sancta Cruzada de las provincias de Yucatan 
acerca del arbol llamado hec e planta e grangeria del añir que nace y se cria 
en las dichas provincias”. AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia 
CEM, UNAM). 

47 Relación de la ciudad de Mérida, en Relaciones Histórico Geográficas de 
Yucatán y Tabasco. Colección de documentos inéditos relativos al descubri- 
miento, conquista y organización de las antiguas posesiones españolas de Ultra- 
mar, Establecimiento tipográfico Sucesores de Rivadeneyra, Madrid, 1898- 
1900, p. 55. 
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los dichos yndios y sin perjuizio de las labrangas para su susten- 
Lo. ee 


No obstante ser los españoles los iniciadores de la explotación del palo 
de campeche que, junto con otras maderas fue llevado a España en un 
total de 80,000 quintales únicamente en el año de 1598, corrió a cargo 
de los piratas ingleses el desarrollo de la industria; desde aproximada- 
mente 1660, en que iniciaron sus actividades de explotación forestal 
en la Isla del Carmen (entonces Isla Tris), de donde el tinto era 
embarcado, en buques jamaiquinos, a puertos del norte de Europa.*" 
West et. al. mencionan un documento español de 1703 donde se refiere 
que los buques ingleses transportaban anualmente 100,000 quintales de 
46 Kgs.” 

En el intervalo entre 1784-1787, ya en manos españolas, la producción 
alcanzó la cifra total de 358,400 quintales. Heers anota que en el año 
de 1785 se registraron 103 buques españoles para el tráfico del palo, 
aumentando a 163 un año más tarde.* 

La producción fue disminuyendo en forma alarmante hasta que la 
tala excesiva llevó al palo de tinte a su casi total destrucción en el 
siglo xrx. Esto, aunado al descubrimiento de las anilinas sintéticas, aca- 
bó con la industria.* 


Aspectos generales 


El añil o xiquilite (palabra derivada del náhuatl xiuhquilitil: hierba 
azul), y que recibió entre los mayas el nombre de Choh,” era ya co- 
nocido en India y Egipto antes de la era cristiana; Baker sitúa la fecha 
de su empleo hacia el 2000 A. C.* Más tarde, fue utilizado por 


48 “Para que el governador de Yucatan de licencia que se corte el palo con 
que se da tinta”, AGI, Audiencia de México, L 2999 D2, s/f. (Fotocopia CEM, 


UNAM.) 
49 Sin lugar a dudas es a este documento al que hace referencia López de 
Cogolludo (op. cit., pp. 15, 6), cuando señala: “...pero porque ordinaria- 


mente lo cortan los indios, y lo sacan de los montes a la playa, aunque los 
intereses reales se menoscabasen se dió orden que porque no fuese con daño 
de los indios, no se ocupasen en aquel ministerio sino los que de su voluntad 
quisiesen; y sin cargarlo por sus personas, mandando que lo saquen bestias...” 
50 Chevalier, 1943:329. 


51 AGN, Reales Cédulas, 36, exp. 83, 1713. (citado en West, et al., op. cit., i 
p. 134). 
52 Heers, op. cit., p. 4. i 


53 West, et al., op. cit., p. 134. 

54 Martínez, op. cit., p. 40. 

55 Baker G., Herbert, Las plantas y la civilización, Herrero Hnos. y sucs., 
México, 1968, pp. 171-173. 
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los romanos para obtener la tintura que denominaron indicum, alu- 
diendo a su procedencia. En el siglo xvi fue introducida en Europa 
por comerciantes ingleses, alemanes y portugueses, una vez que pudieron 
vencerse las trabas que a su importación puso un grupo de comercian- 
tes denominados “glastistas”; sin embargo, hasta bien entrado el xvir 
no se cultivó en Francia, Alemania ni Inglaterra, obteniéndolo estos 
países de India, por medio de la East Indian Company inicialmente 
y de las plantaciones de Georgia y las Carolinas más tarde (el primer 
dato registrado para el añil en los Estados Unidos de Norteamérica 
se remonta a 1649)" hg 

Cuando las plantaciones norteamericanas fueron dedicadas al cul- 
tivo de tabaco y algodón," la India se constituyó nuevamente en la 
fuente de abastecimiento del producto, 

Para el resto de Europa, la corona española fungió como provee- 
dora del tinte gracias a que lo obtenía en enormes cantidades desde 
sus colonias americanas. 

La indigotina (principio activo del añil) fue la tintura azul utili- 
zada corrientemente hasta 1856, cuando el químico inglés W. H. Per- 
Kin, al tratar de fabricar quinina sintética a partir del alquitrán de 
hulla, produjo una tintura a la que denominó malva. La indigotina 
misma se sintetizó a partir de idéntico principio por Adolf Von 
Bayer en 1880, síntesis que vino a terminar completamente con la 
industria de la tintura natural.5 

Existen diversas opiniones con respecto a si el añil es una planta 
autóctona americana o introducida con la conquista. Entre los autores 
que se adhieren a la primera posibilidad cabe mencionar a Berthe'? 
y a Moziño,* este último, en su libro Tratado del Xiquilite y Añil de 
Guatemala, publicado por vez primera en 1796, señala que “los anti- 
guos mexicanos” conocían y utilizaban dos plantas para extraer el 
Tlecohuillo o color azul: el xiuhquilitl pitzahue (que identifica con 
indigofera tinctorea) y el cexiuhquilitl patlacoac, Según él: 


El modo de extraer la tinta de los mexicanos consistía en recojer 
las hojas de la planta, infundirlas en agua tibia, o mejor en agua 
fria, en paylas de cobre, agitarlas fuertemente hasta sacar toda 
la tintura, separar el agua por decantación, colar el residuo espeso 


56 Adrosko, op. cit., p. 18. 

57 Baker, of. cit. 

58 Ibid. 

59 Berthe, of. cit., p. 340. 

60 Moziño, José Mariano, Tratado del Xiquilite y Añil de Guatemala, Colec. 
Antropología e Historia No. 5, Dirección de publicaciones del Ministerio de 
Educación, San Salvador. El Salvador, C.A., 1976. 
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por un lienzo, y poner a secar al so] la fécula para formar en ella 
glóbulos que acababan de secar después en basijas de barro o co- 
males hasta que estubiesen bien duros.** 


En la Relación de la Ciudad de Mérida, elaborada por su cabildo, 
y enviada al rey con fecha 18 de febrero de 1579, se lee: 


. «Ay el palo o planta de que se haze el añil de el qual antigua 
mente usaban los naturales destas provincias para teñir e pintar de 
azul, de que tubo origen para se aprovechar dello los españoles, y 
dieron en hazer grandes sementeras de que se ha venido a hazer 
mucha cantidad en estas provincias. . .2 


Moreno Toscano refiere que el uso de tintoreos, tales como el árbol 
de eque —que daba tintas negras y moradas—, el achiote para obte- 
ner color rojo y el añil para el azul, estaba ya extendido entre los 
indígenas quienes la utilizaban para teñir sus telas y vestidos.** Mac- 
Leod agrega a estos usos el ceremonial considerando que del índigo 
se otbenían, con toda probabilidad, la pintura azul (color tradicional 
de sacrificio en la cultura maya). Según él, la planta crecería en 
estado salvaje o semisalvaje** y las hojas para la tintura serían inicial- 
mente reunidas sólo cuando se necesitaran y no con fines comerciales 
—esto parece corresponder, como veremos más adelante, a las des- 
cripciones primeras de los documentos—. Los españoles se habrían 
conformado al principio con solicitar de los indígenas una mayor re- 
«colección.* 

Esta relación del azul-añil con el sacrificio, es mencionada también 
en El libro de los libros del Chilam Balam,** y en Landa,” en varias 
ocasiones. 

Cardós de Méndez nos ayuda a completar el panorama general, al 
considerar que el uso del añil no era algo privativo de las zonas 
productoras, sino que junto con otros productos como el algodón, co- 
pal, liquidambar, vainilla, sal, turquesas, cacao, etc., era motivo de 
un activísimo comercio en la zona Maya,' destacando así su impor- 
tancia “mercantil” desde la época prehispánica. 


81 Ibid., artículo II, inciso 38, p. 25. 

62 Relación de la ciudad de Mérida, op. cit., p. 55. 

63 Moreno Toscano, op. cit., p. 89. 

64 MacLeod, Murdo J., Spanish Central America, A socioeconomic History 
1520-1720, Univ. of California Press., Berkeley 1973, p. 176. 

65 Ibid., p. 177. 

66 El libro de los libros de Chilam Balam, recopilación y traducción de Al- 
fredo Barrera Vasquez, Colec. popular No. 42, FCE, México, 1972, p. 86. 

67 Landa, op. cit., pp. 50, 1. 

68 Cardós de Méndez, op. cit., p. 252. 
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Autores y cronistas de la talla de fray Francisco Ximénez, han di- 
rigido también su atención al añil, pero aunque nos mencionan su 
abundancia, e indirectamente su ubicación, no nos ayudan a aclarar 
el problema de su origen.“ 

Considero importante incluir la opinión de De Candolle, en el 
sentido de que probablemente existen una o dos plantas de añil au- 
tóctonas americanas, pero el hecho de que se les cultive entremezcla- 
das con especies del viejo mundo y/o la posibilidad de que se hayan 
naturalizado estas últimas, impide hacer conclusiones acerca de su 
origen o habitat original.? 

Chevalier señala que en el año de 1561 Pedro de Ledesma introdu- 
jo el cultivo del añil en México, recibiendo el monopolio del mismo. 
Más tarde se asoció con el Marqués del Valle para explotarlo en el 
“estado” de Yautepec. En 1570 las ganancias alcanzaban ya la cifra 
de dos mil pesos, pero la compañía fue disuelta en 1572 al declarar 
el virrey que, debido a que el monopolio requería mano de obra 
abundante y que una sola persona era incapaz de satisfacer la deman- 
da, no podía prorrogarse. Este hecho, según el autor, fue el que pro- 
vocó que, al quedar libre, el cultivo se desarrollara con rapidez en las 
tieras calientes, sobre todo en Yucatán.” 

Cogolludo anota que ya en 1550 “descubrió y conoció” el añil en 
la Provincia de Yucatán un español, llamado Fernando de Bracamon- 
te,”? mismo que es mencionado como el “ynventor de la grangeria del 
añir” en un documento enviado al rey por los oficiales reales el 22 
de marzo de 1576 solicitando, por esta causa, “alguna merced” que 
le aliviase en su pobreza.” 

La fecha de introducción del añil en las tierras calientes y en Yu- 
catán es marcada a finales del siglo xv1 por Heers,"* pero el dato se 
antoja tardío al recordar que en 1577 se envía razón al rey de que 
existen ya “más de 48 yngenios de añir en Yucatán”, cifra que 
también menciona: Chevalier agregando que estos habían costado de 


59 Ximénez, Fray Francisco, Historia de la provincia de San Vicente de 
Chiapa y Guatemala de la Orden de Predicadores, Tomo I, libro I Soc. de 
Geografía e Historia de Guatemala, Guatemala, C. A., 1975, p. 66, 

10 Candolle, De, Origin of cultivated plants. Hafner Publishing Company, 
New York, 1967. 

11 Chevalier, 1976, p. 105. 

12 López de Cogolludo, op. cit., p. 16. 

13 AGI, Audiencia de México, "965, s/f (Fotocopia CEM, UNAM). 

74 Heers, op. cit., p. 4. 

15 “De la planta y grangeria del añir”, AGI, Indiferente General, L 1530, 
s/f, (Fotocopia CEM, UNAM). 
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dos a tres mil pesos cada uno y eran a veces “verdaderas fábricas en 
pequeño”.** 

Consideramos que, sin duda, los datos más confiables en este tipo 
de controversia, son los que nos proporcionan las fuentes, y en un 
documento fechado en 1577 encontramos la siguiente aseveración: 


...De esta planta del añir se tiene más noticia [que del palo de 
tinte], porque hasta aora lo an sembrado españoles de doze años a 


esta parte” 


De lo cual podemos deducir que el cultivo del añil en la península, 
por manos españolas, fue iniciado en 1565, l 

Con las diversas opiniones antes mencionadas creemos que es válido 
inferir que el añil era conocido y utilizado ya en la época prehispá- 
nica, y que a los cuidados e intereses españoles correspondieron la 
explotación en gran escala con fines comerciales, y acaso la introduc- 
ción de nuevas especies.** 

Inicialmente los principales exportadores fueron la Nueva España 
y la flota conjunta de Honduras-Campeche, seguidos muy atrás por 
Nicaragua, Las Islas (especialmente Santo Domingo y Puerto Rico) 
y Tierra Firme.”* Más tarde la primacía se localizó en El Salvador 
y Guatemala, cuyo añil fue reportado como el de más alta calidad 
declarando Moziño en 1796, que el añil “era el principal y casi único 
producto de exportación” que mantenía esta región con Europa y 
que las cifras de exportación rebasaban el millón de libras anuales,* 
Rubio Sánchez, por su parte, señala que para el siglo xvm el añil cul- 
tivado en la zona se calculaba en “unas 400,000 libras, a un precio 
de 6 reales la libra”.* 

Después de los metales y la grana cochinilla, y junto con los cueros, 
el añil vendrá a ocupar el tercer puesto en materia de comercio trans- 
atlántico (España-Nueva España) originando el arribo de un verda- 
dero caudal de riquezas a la Metrópoli. Hablando sobre la carga de 
las flotas de la Nueva España hacia 1600 Chevalier expresa: 


16 Chevalier, 1976, p. 105. 

17 De la planta y grangeria del añir”, AGI, Indiferente General, L 1530, 
s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

18 MacLeod, op. cit., p. 178. 

79 Chaunu, Huguette et Pierre, Seville et P'Atlantique, Vols. VI,, y VIL, 
SEVPEN., París 1956, cuadros 674 y 675, 

80 Moziño, op. cit., artículo I, inciso 21, p. 22. 

81 Rubio Sánchez, Manuel, Historia del Añil o Xiquilite en Centro América, 
2 Vols., Dirección de Publicaciones del Ministerio de Educación, San Salvador, 
El Salvador, C. A., 1976, Tomo I, p. 76. 
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Avec la cochenille et les cuirs, Pindigo ou añil etait le produit le 
plus important... Pexplotation en grande n'avait commencé vrai- 
ment qu'au cour du dernier tiers du xvie siecle, mais Penvoi outre- 
mer s'etait developpé rapidement.*? 


Aunque los envíos de añil fueron generalmente superados por los 
de grana cochinilla, existieron ciertos años excepcionales en que la 
situación se invirtió (1608-1614), según se hace patente en las inves- 
tigaciones de Chaunu.* 

Podemos juzgar de la enorme importancia que revistió este cultivo 
al recordar que fue utilizado incluso como moneda de cambio para 
productos europeos en las zonas que carecían de recursos mineros,* 
papel que en otras ocasiones desempeñó el cacao; y especialmente por 
la variada e intensa correspondencia que entre la Metrópoli y sus 
colonias promovió su explotación y cultivo; correspondencia que no 
contempla únicamente los espinosos aspectos económicos del proceso 
sino que marca principalmente las alteraciones que motivó respecto 
al equilibrio social de las áreas que sirvieron de marco geográfico al 
proceso, 


Aspectos Botánicos 


Nombre: Indigofera suffruticosa 
Fam: Leguminosa 


Martínez en su obra Plantas útiles de la flora Mexicana" describe 
el añil como un arbusto de aproximadamente metro y medio de altura, 
de tallo erguido, ramificado y pubescente; hojas compuestas de tres 
a siete pares de hojuelas, que miden de dos y medio a cuatro cms., 
ovalado-oblongas, flores rosadas o amarillentas con la corola amaripo- 
sada. Los frutos son legumbres oblongas, lisas y encorvadas, con cinco 
a diez semillas angulosas. 

Se produce en climas cálidos, Las tierras más apropiadas para su 
cultivo son aquéllas situadas abajo de los 300 mts. s.n.m. y cercanas 
a éste, para que gocen de una buena exposición a los rayos solares. La 
composición de terreno más favorable es la sílico arcillosa, tierras 
profundas y fértiles, con bastante humedad o facilidad para el riego. 


82 Chevalier, 1943, p. 328. 

83 Chaunu, of. cit. 

8t Chevalier, 1976, p. 105. 

85 Martínez, op. cit., pp. 40-44, 
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En estado silvestre se encuentra en las sábanas tropicales y a lo largo 
de las riberas de los ríos.** 

La siembra puede hacerse al voleo o depositando la semilla en lí- 
neas, dejando los granos, por aplanado posterior, a una profundidad 
de cinco cms. A los cuatro o seis días se presenta la germinación desa- 
rrollándose poco después las plantas. La planta se corta a los cinco 
o seis meses, pero los mejores resultados se dan esperando dos o tres 
años, al parecer después pierden calidad." Casi siempre se hace la 
siega una vez al año, así, en caso de haberse efectuado la siembra en 
marzo, a fines de junio o julio se inicia la floración, y se considera 
este momento como el propicio para efectuar la cosecha, que consiste 
en cortar la planta cerca de su base con hoz o machete, pudiendo 
hacerse hasta dos o tres cortes. Se calcula la producción en veinte 
a sesenta mil kilos de hojas por hectáreas. 

Ordinariamente se necesitan unos 500 kgs. de hojas frescas o 2,000 
de hojas secas para obtener un kilo de índigo, de donde se obtiene 
la cifra de 33 kgs. de índigo por unidad, con los datos anotados ante- 
riormente para la producción por hectárea. 

El índigo es de color azul obscuro muy característico, más ligero 
que el agua, frágil, inodoro, de sabor agradable, arde al contacto de 
una llama desprendiendo vapores que pueden condensarse. En su 
composición intervienen la indigotina, que es el mismo pigmento 
procedente del glasto —y cuyo precursor es el glucósido indican— 
variando la proporción en un rango del 20 al 90%; también contiene 
un principio colorante rojo, materias nitrogenadas, y sales minerales. 

El índigo ordinario o azul se obtiene del índigo blanco existente en 
la planta que, al oxidarse, da origen al color comercial. Se considera 
que un añil es de buena calidad cuando produce menos de un 70% 
de cenizas. 

Utilizando anilina se despoja al índigo de los principios rojo y mo- 
reno, purificándolo sin disolverlo. 

Del añil elaborado en los obrajes, se obtenían diversas calidades: 


1) la de menor calidad, opaca, llamada corte; 

2) la intermedia, llamada sobresaliente; 

3) la de calidad superior, que se reducía a polvo fino con sólo 
tratarla entre los dedos, denominada flor, y 

4) la flor tizate, tan rara como apreciada.** 


$6 MacLeod, op. cit., p. 178. 
87 Ibid., p. 179. 
88 Rubio, op. cit., Tomo I, p. 33. 


Estudios de Cultura Maya. Vol. XII, 1979 
Instituto de Investigaciones Filológicas/ 
Centro de Estudios Mayas, UNAM 
http://www.iifilologicas.unam.mx/estculmaya/ 


EL AÑIL EN YUCATÁN 133 


Algunos autores nombran tintarron indistintamente a las clases in- 
termedia e inferior, conservando la denominación de flor para la 
superior.$? 

A este respecto considero de interés transcribir los conceptos ma- 
nejados en el siglo xvm, contenidos en la mencionada obra de Moziño. 


53. La juventud del xiquilite es aquella edad en que sus jugos se 
hallan en la mayor perfección. Conócese esta época, de su vida en el 
color más encendido de sus hojas, lo jugoso de su tallo y una espe- 
cie de espuma que llega a trasudar en la ahorquilladura de las 
ramas poco antes de florecer. La naturaleza entonces indica que 
ha llegado la planta a su mayor perfección y que formado y enrro- 
bustecido el individuo, se halla en disposición de multiplicar su 
especie. 

54. Si en estas circunstancias, atendidas las demás, se cortara, 
difícilmente producirá otra tinta que la que llaman flor. En la 
edad más abanzada van deteriorándose sus humores, pierde lo más 
fino de ellos en la fructificación y después de ella se enbejezen como 
todo el resto de la planta. 

55. Más como ella tiene una duración de tres o cuatro años, se 
rejuvenece en cada uno de ellos hasta que en el último termina 
su vejez y duración. Cada año va siendo mejor la tinta que se extrae 
de una misma planta con tal que se guarden las reglas precidas 
para no malograrla.* 


El azul no es el único color que es posible obtener de la planta; por 
medio de diversas reacciones químicas pueden también lograrse rojo, 
púrpura, amarillo y otros, pero éstos no fueron utilizados comercial- 
mente, al menos, en forma importante. 

Cabe señalar que, aunque hemos anotado al inicio de este apartado 
a la Indigófera suffructicosa como la planta de la que se obtenía el 
añil en la Nueva España, no es la única especie utilizable, en India se 
utilizó la Indigófera Tinctorea y en África la Indigófera argentea. 
Rubio Sánchez en su Historia del Añil o Xiquilite en Centro América 
anota que la Indigófera tinctoriam era la utilizada en aquella parte 
del continente, correspondiendo la Indigófera Sufructicosa al xiquili- 
te,” mientras que MacLeod considera más probable que la original- 


89 Aun estas clases presentaban subdivisiones; así, la clase “sobresaliente” 
presentaba las subclases “pujante” (casi similar a la “flor”) y la “común” que 
a su vez se subdividía, de mayor a menor calidad en: trabucante, corte o color, 
buche de paloma y cobrizo. Esto nos da idea del control que se ejercía sobre 
el proceso y la calidad resultante del producto (citado por Moziño, Cap. 
XXIV, p. 44). 

90 Moziño, of. cit., artículo VII, incisos 53-55, p. 29, 

91 Martínez, op. cit., p. 42. 

92 Rubio, of. cit., Tomo I, p. 21. 
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mente utilizada fuese la Indigófera Suffructicosa quedando la Indigó- 
fera tinctorea como objeto de introducción más tardía.** 

En México el añil se cultivó (y en algunos casos aún se cultiva) 
en Michoacán, Apatzingán, Ario de Rosales, Coalcomán y Tacámba- 
ro) ; Jalisco (Autlán y Ciudad Guzmán) ; Chiapas*”* (Libertad, Mex- 
calapa, Tonalá y Tuxtla); Guerrero (Allende); Oaxaca (Juchitán 
y Tuxtlahuaca) ; Colima y la Península de Yucatán.* 

Además de utilizarse como planta tintorea, el añil ha sido reputado, 
en diferentes épocas y lugares, como un buen antiespasmódico, vermí- 
fugo, analgésico (en forma de cataplasmas), diurético, anticolérico e 
incluso como inhibidor de crisis epilépticas, renglón éste último en 
que fue objeto de numerosas investigaciones en las décadas pasadas 
con el fin de comprobar sus supuesta efectividad.* 

Incluso en la actualidad se siguen utilizando las raíces de la planta 
para preparar una infusión que, se asegura, posee propiedades de 
analgésico o antiespasmódico. Otra forma de consumo no elaborado 
consiste en masticarlas crudas.’ 

El añil también se emplea como abono, utilizando para este efecto 
el bagazo de la planta, que se distribuye en la milpa, mejorándose las 
cosechas durante dos o tres años consecutivos.’ 


Aspectos Técnicos 
Siembra y beneficio 


A diferencia del palo de tinte, o el palo brasil que se criaban silves- 
tres, las variedades más cotizadas del añil fueron objeto, durante la 
época de su explotación, de un cuidadoso proceso que se iniciaba en 
la elección de las tierras propias para el cultivo, y culminaba con la 
selección de método para el beneficio, 


93 MacLeod, op. cit., p. 178. 

9 Zona que también trabajaba otros colorantes, como lo muestra un inte- 
resante documento fechado en 1809, “Providencia sobre el fomento de la in- 
dustria de la cochinilla en Bochil”, Archivo General de C. A., AI 225, Sección 
Chiapas, L 3, exp. 48, 

95 Además de cultivarse aún en algunos lugares, se importa, en parte, desde 
el Departamento de Chalatenango, El Salvador. El añil, su artesanía actual 
en el Departamento de Chalatenango, Colec. Antropología No. 4, Departa- 
mento de Investigaciones del Patrimonio cultural. Dirección de Publicaciones 
del Ministerio de Educación, San Salvador, El Salvador, C. A., 1976, p. 16. 

96 Martínez, op. cit., p. 43. 

97 El añil..., 1976, p. 54. 

98 Ibid., p. 53. 


Estudios de Cultura Maya. Vol. XII, 1979 
Instituto de Investigaciones Filológicas/ 
Centro de Estudios Mayas, UNAM 
http://www.iifilologicas.unam.mx/estculmaya/ 


EL AÑIL EN YUCATÁN 135 


A juzgar por las descripciones de los cronistas, los españoles mos- 
traron inicialmente poco interés en la planta y en las técnicas de su 
beneficio, pero cuando el promisorio futuro económico del cultivo se 
hizo patente, la actitud hispana sufrió un cambio total. Basta men- 
cionar como ejemplo el caso de Nicaragua (región donde al parecer 
abundaba el índigo silvestre), donde coincidiendo con un colapso de 
la industria del cacao, los españoles empezaron a adquirir o apo- 
derarse de tierras a lo largo de la Costa del Pacífico, con el propósito 
específico de cultivar índigo.* 

Uno de los puntos sobre el que más insistentemente pedía informa- 
ción la Corona era el referente al beneficio del añil; debido a esto, 
poseemos al respecto una rica información. En la elaboración de este 
inciso se han consultado especialmente dos documentos: 

El suscrito por Pedro Gómez y Francisco Pacheco el 26 de mayo 
de 1577, titulado “De la planta y grangerias del Añir”2% y el enviado 
por los oficiales reales y el tesorero de la Santa Cruzada de las pro- 
vincias de Yucatán'” (que incluye un apartado relativo al “árbol 
nombrado Hec”), del que desgraciadamente no poseemos fecha, pero 
que seguramente corresponde a la respuesta enviada por dichos fun- 
cionarios a la requisión que, con este objeto, firmara el rey en Ma- 
drid el tres de diciembre de 1576. Incluso podría pensarse que ambos 
documentos forman parte de un mismo informe. Con base especial- 
mente en dichos documentos, y en algunos otros consultados, se tratará 
de hacer un bosquejo del cultivo del añil, respetando en la medida de 
lo posible, y en relación al interés etnohistórico mencionado en la 
introducción, los textos originales, 

— El terreno: 


Primeramente se a de buscar, para sembrarlo, la tierra mas caliente 
que huviere, y a de haver agua para regarse, y quanto mas abrigada 
estuviere del yelo es mejor.1%2 


Sin embargo, al igual que el caso del palo de tinte, la cantidad de 
agua no debe de ser excesiva, ya que esto disminuye la calidad del 
producto obtenido o imposibilita incluso su obtención. Así, refiriéndo- 
se a la zona de Tabasco se señala que, por ser “todo agua y muy 
umida, no se da bueno, porque se va todo en vicio”,103 


99 MacLeod, of. cit., p. 178. 

100 “De la planta y grangeria del añir”, AGI, Indiferente General, L 1530, 
s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

101 AGI, Indiferente General, L 427, f 4-5, (Fotocopia CEM, UNAM). 

102 Ibid., f. 4. 

103 “De la planta y grangeria del añir”, AGI, Indiferente General, L 1530, 
s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 


Estudios de Cultura Maya. Vol. XII, 1979 
Instituto de Investigaciones Filológicas/ 
Centro de Estudios Mayas, UNAM 
http://www.iifilologicas.unam.mx/estculmaya/ 


136 ESTUDIOS DE CULTURA MAYA 


Las tierras preferidas vendrán a ser por tanto las “gavanas”. La plan- 
ta “no quiere montes”, pues aunque algunos árboles nacen en ellos, 
“no son de provecho, por no sembrarse y beneficarse como se requiere, 
segun esta refferido”.1% 

— Siembra y cuidados: 

Cuando las plantas eran regadas y deshierbadas cuidadosamente 
podían durar desde dos hasta cuatro años,*% 1% al cabo de los cuales: 


Se a de arrancar aquella raiz, y tornando a arar muy bien la tierra, 
se puede tornar a sembrar por la orden dicha.” No obstante los 
cuidados, muchas plantas se malograban el primer o segundo años, 
por lo cual había “mucha necessidad de ressembrar cada año...” 


En el párrafo anterior se ha mencionado ya otra de las operaciones 
que los informantes consideraban de gran importancia: la preparación 
del terreno con arado. Curiosamente dos siglos más tarde Moziño 
anota que existen en su época algunos añileros que únicamente acos- 
tumbraban la roza como método previo a la siembra, mientras que 
otros utilizan el arado con el que, señala, “podrían hacerse mayores 
y menos arriesgadas las siembras”. Lo que llama la atención de esta 
diversidad de opiniones respecto al uso del arado, es que no se pre- 
senta, como sería en todo caso más factible de esperar, en el siglo 
xvI —pudiendo justificarlo la falta de experiencia del cultivo—, sino 
en 1799, cuando ya el mismo Moziño anota que entre las ventajas de 
arar previamente la tierra se cuentan: la mayor resistencia de las 
plantas sembradas en tierra arada, la posibilidad de circunscribir a 
límites menos distantes las siembras, el menor costo de transporte a las 
“oficinas”, la facilidad de realizar mejores limpias, etc.*S 

La época de siembra está estrechamente ligada a las posibilidades 
de riego del terreno; en donde éste existe “se puede sembrar en prin- 
cipios de mayo”, mientras que en donde se carezca de él, “ase de 
sembrar al principio de las aguas”.10% 

Respecto al método de siembra: 


Ase de sembrar hechando los granos de quatro en quatro a trecho de 
dos palmos, haziendo un oyuelo y, hechandolos dentro, tornar a 
cubrillos.*0 


104 Ibid., s/fol. 

105 Ibid., s/fol, 

106 MacLeod, of. cit., p. 179. 

107 AGI, Indiferente General, L 427, f 4, (Fotocopia CEM, UNAM). 
108 Moziño, of. cit., artículo IV, p. 26. 

109 AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 
110 AGI, Indiferente General, L 427, f 4. (Fotocopia CEM, UNAM). 
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Siembrasse la semilla, que es casi como semilla de coles, en tierra 
que an primero limpiado, y el orden que tienen en sembrarla es 
como la que se tiene en sembrar el maíz, salvo que no le meten 
devaxo de tierra sino quanto se cubre. Ase de sembrar antes de las 
aguas y al principio de ellas, y algunos mojan la semilla el día antes 
y lo tienen por mejor.*** 


Moziño también anota este método como uno de los más utilizados, 
pero afirma que se ha comprobado que la siembra con estacas o 
“Sembrar a macana”, proporciona mejores resultados.'*? Desgraciada- 
mente en ninguno de los documentos consultados se menciona los ins- 
trumentos utilizados para la siembra, lo que nos permitiría conocer la 
evolución de los mismos y, a partir de ellos, la de las técnicas. 

— Poda y deshierbe: 

Una vez realizada la siembra, serán las operaciones de deshierbe y 
poda las que ocupen la atención de los cultivadores. Esto, como ya 
se ha señalado, se realiza una vez al año, aunque “se suele hazer dos 
vezes en algunas partes conforme a las muchas o pocas aguas? agre- 
gándose que si no se desyerba tarda mucho en crecer”. Al respecto 
señala Moziño: 


Las raíces vividoras y las semillas que esparcen o los vientos o los 
paxaros, hacen que dentro de breves días vegeten con el xiquilite 
otras muchisimas plantas entre las quales son las más comunes los 
aguacales, dorenicum pardalianches, La flor de muerto, melapodium 
mexicanun. El cardo, argemone americana, combolbulos, lántanas, 
melampodios, coreopsides y heliantos, etc. Esto obliga a repetir las 
limpias que executan con machetes, y se ahorrarian seguramente 
los costos sin inconveniente alguno si la siembra se hiciera a sur- 
cos. .. porque quedando entre unos y otros bastantes espacios libres 
podrian andar por ellos los caballos pastando las yervas que deven 
arrancar sin pisotear el xiquilite.*** 


Aunque estos señalamientos son posteriores a la época que nos ocupa, 
he considerado de interés el incluirlos pues nos ilustran respecto al 
grado de conocimiento que se poseía en relación con el cultivo del añil, 
pudiéndose inferir de ello el grado de importancia que dicha planta 
revestía, 

Además de la laboriosa operación del deshierbe, que por supuesto 
corría a cargo del indígena, existía la necesidad de: 


111 AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM), 
112 Moziño, op. cit., artículo V, p. 27. 

113 AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 
114 Moziño, of. cit., artículo VIT, p. 29. 
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Chapodarlo, que quede dos palmos del suelo, y el chapodar a de 
ser después de entradas las aguas porque no lo seque el sol antes 
que eche la hoja.*** 


Esta operación de poda ha de ser “de suerte que le quede [el corte] 
«donde pueda tornar a brotar, no muy baxo ni muy alto.”*** 

— Cosecha: 

Las opiniones son diversas en lo que a época de la cosecha se refiere, 
ya que, mientras en un documento?” se mencionan como necesarios 
de seis a siete meses “según los temporales” para que la hoja venga 
a sazonar; en otro*** se asienta que esto se verifica “a los quatro meses o 
poco más”, señalándose más adelante que “en esta tierra da cada 
año quatro cosechas”, dato también expresado por Chevalier. 11? Pro- 
bablemente la diferencia estribe en la presencia o ausencia de regadío, 
pero no está claramente marcado, 

La indicación “sazón” la dará la presencia de la semilla, cosechán- 
dose la planta inmediatamente después de aparecer ésta. 120 

— Instalaciones: 

Una vez cortada, la hoja es llevada al ingenio, 


Donde esta hecho un corredor grande con sombra para tender la 
hoja*? de un dia para otro porque no se sa... ( ilegible) esperar 
mas con ella, por ser tan caliente, que se puede entiesar y se pierde, 
y assi, se a de menear algunas vezes entre día y noche por este 
respe[c]to. 

Antes de pasar adelante [respecto al] el beneficio de esta hoja es 
bien entender la forma de la cassa e yngenio, el qual es en esta 
manera; hasesse una noria muy alta pegada a la cassa del añir, 
de la qual sacandose el agua con mulas, se lleva por sus conductos a 
una pila, la mas alta de todas, que esta dentro de la cassa, y en 
ella asentadas dos calderas grandes que haran ciento y cincuenta 
arrobas de agua poco mas o menos. Dase fuego a estas calderas 
por de fuera de la cassa y estando muy caliente el agua, que no se 
pueda sufrir la mano, se suelta y va por dos canoas grandes a otra 
pila, que esta junto a ella, de cozer, adonde primero an echado la 
hoja que estava [en] el corredor y alla se cueze cubriendo la pila 


115 AGI, Sección X, Indiferente General, L 1530, s/f. 

116 AGI, Indiferente General, L 427, f 4v. (Fotocopia CEM, UNAM). 

117 AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

118 AGI, Indiferente General, L 427, f 4. (Fotocopia CEM, UNAM). 

119 Chevalier, 1976, p. 106. 

120 AGI, Indiferente General, L427, f 4. (Focotopia CEM, UNAM). 

121 Generalmente se utilizaba sólo la hoja en la preparación de la tintura, 
pero en ocasiones podían emplearse también el tallo o las ramas, dependiendo 
de la calidad de tinte que se desease obtener (MacLod, op. cit., p. 179). 

122 Originalmente se usaron canoas; las pilas fueron introducidas al crecer 
la industria (ibid). 
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con tablas, porque no salga el baho, una ora o poco menos, confor- 
me al calor que el agua tubiere y el...[ilegible] que se cueze es 
menester rebolber la hoja tres o quatro vezes con horcones, a fin 
de que no se queme y se cueza por parejo. Y assi como el agua 
este ya en el punto necesario que conviente esté, que se mire, con 
mucho cuidado se suelta con la virtud del añir, quedando la hoja 
sin xugo en la pila de vatir que esta junto a ella, en la qual a una 
rueda de madera que esta puesta en un exe largo que sale por una 
bentana fuera de la cassa, adonde ay dos ruedas e un yngenio de 
madera que le mueben una o dos mulas a toda prissa, de fuersa 
que la rueda de (sic) dentro ande con gran velocidad y bate esta 
gua en media ora, y en menos, hasta que se entiende estar batido el 
añir, porque va a desir ynfiñito no a ver llegado [o] aver passado 
del punto necessario, 

De esta pila se suelta el añir y agua por dos conductos a do estan 
dos coladores que van a dar en dos pilas que llaman de assentar y 
alli repossa un dia,” y algunas vezes menos, y como este asentado 
por otra canoa va el agua fuera de las pilas y de la casa afl] sumi- 
dero que para esto ay. Y queda el añir sentado en el suelo de las 
dos pilas de do se saca y se echa [a] un colador de manta que tienen 
sobre unas tinas, de do cae colado otra vez y [de] esta tina se saca 
y se echa [en] unos capirotes de manta y allí lo tienen un dia, hasta 
que el agua se acava de destilar y queda el añir en perticion (?), 
y luego lo sacan y baten con una paleta y lo echan sobre unos 
liencos que estaban sobre tablas adonde lo tienden y ponen al 
sol; y si no le ay, al oreo, un aposento alto que se haze para este 
efecto que sirve de lo dicho y de guardar el añir. Y despues que esta 
a medio secar lo cortan con cuchillos y hazen panecillos de quatro 
dedos en quadra y un dedo de gruesso, y como este seco lo guardan, 
y es bien que este muy seco, porque pessa menos, y el sol lo 
purifica y assi lo tienen por mejor en España, y piden que sea azul 
sobre morado y de liviano como lo es el de esta tierra.*? 


En lo que a métodos de beneficio propiamente dicho se refiere, 
poseemos una rica información en el otro documento, en el apartado 
titulado “Memoria de como se a de sembrar y beneficiar el añir”, 
donde se señala que, después de cortadas las hojas, existen tres maneras 
diversas de beneficiarlas: 


La una es que el mismo dia que se corta, o otro mas a tardar, se 
hecha en un basso y se pone al fuego, y alli se dara un herbor pe- 


123 Es importante señalar que fray Francisco Ximénez en su Historia natural 
del reino de Guatemala anota que para ““cuaxar” la tinta se le echa un poco 
de agua “en que se ha teñido la hoja de un árbol que llaman tiquiole en 
remojo. ..”, lo que no refieren los documentos. (Ximénez, Fray Francisco, 
Historia Natural del Reyno de Guatemala, Edit. José de Pineda Ibarra, Gua- 
temala, C. A., 1967, p. 248). 

124 AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 
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queño y, en biendo que hierbe, quitarle luego la lumbre y sacar el 
agua de aquel vaso y echarla en otro donde se enfrie y, mientras 
se ba enfiando, batirla muy a menudo hasta que este fria, y, despues 
de fria, se a de hechar colada en otra basija en la qual estara ha- 
ziendo asiento hasta otro dia, y quando aya hecho asiento, ase de 
baciar el agua poco a poco, de manera que quede en solo el 
assiento. 

Ase de hechar este assiento en unos moldes de barro, a manera 
de scudillas grandes, y ponello al sol, que alli se enxuga el agua que 
tiene y quedan hechos panecillos. 

La ottra manera de hazer el añir es ynchir muchos basos de la 
oja que se a cortado y tener al fuego otros basos con agua, y, en 
estando el agua bien caliente —que quiera hervir— hecharla en los 
bassos que tienen la oja y dexar estar la oja hasta que muestre estar 
cocida, que es cuando paresce que pierde la color y entonces se a 
de hechar el agua en otras vasijas y batirla muy a menudo y, en 
estando fria y y bien batida, hazer los mismos beneficios que atras 
se dizen hasta hazer los panecillos. 

La ottra manera [es] hechar en basos la oja y enchirlos de agua 
fria y alli este una noche o mas, hasta que parezca que la oja pierde 
la color, y entonces sacar la oja y quede el agua sola y esta se bata 
mucho hasta que parezca que se buelve negra, y luego colarla por 
un cedazo de cerdas y dexarla hazer assiento, y, des que le a hecho, 
sacarse el agua poco a poco, y queda solo el asiento y este asiento 
se hecha encima de un lienzo cañamazo el qual este puesto en 
hueco, de manera que escurra el agua hasta que este para hazer 
panecillos y entonces se muda a otros paños de cañamazo que esta 
sobre una messa en parte que le da el sol y alli se ban enxugando, 
se ban puliendo de manera que los panecillos quedan lisos y estese 
alli hasta que este enjutos.!?5 


Respecto a la mayor o menor bondad de estos tres métodos el 
mismo documento nos refiere que, aunque los tres se utilizaban co- 
rrientemente, el más “ordinario” era el tercero, ya que utilizándolo el 
añil “esta seguro de quemarse”.*26 


Aspectos económicos 


Sin lugar a dudas la razón de la profundidad que alcanzaron los 
aspectos laborales, técnicos y legislativos concernientes al añil, debe 
buscarse en la importancia económica que revistió su explotación. 

Dicha importancia fue tal en Centro América, que se le ha consi- 


125 AGI, Indiferente General, L 427, f 4-5, (Fotocopia CEM, UNAM). 
126 Para mayor información sobre las técnicas actualmente utilizadas. Cf. 
El añil..., 1976, pp. 23-50. 
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derado como el producto agrícola alrededor del cual giró fundamen- 
talmente la economía de la zona durante cerca de 300 años.**” 

Para Yucatán no podemos afirmar algo semejante, pero resulta in- 
negable que el cultivo influyó notablemente en la vida socio-económica 
de la provincia. Por una parte, al entrar en franco conflicto con los 
intereses de las comunidades indígenas, ya que el monocultivo de ex- 
portación se opuso al policultivo tradicional (maízchile-calabaza), no 
sólo por ocupación de tierras, sino por coincidir con el ciclo anual de 
siembra, y por otra, al afectar los intereses del grupo de encomenderos, 
que veían disminuir tanto los tributos como los servicios que recibían 
de los indígenas.*?8 

La profundidad que requiere el estudio adecuado de dichos factores 
supera los intereses y objeto de este pequeño trabajo, pero sí podemos 
darnos una idea somera de los aspectos económicos revisando las cifras 
relativas al comercio del añil, Para ello hemos utilizado principalmente 
la extensa obra de Chaunu'?* sobre el Comercio entre Sevilla y el 
Atlántico, y en forma adicional algunos datos tomados de Chevalier**% 
y Haring,*** corroborando y ampliándolos finalmente, en la medida 
de lo posible, con las cifras que refieren los documentos trabajados. 

Es necesario hacer antes algunas aclaraciones: no obstante ser bas- 
tante fidedignos los datos anotados, no abarcan las cifras totales de la 
producción, pues debemos recordar que, aunque en gran medida dicha 
producción se orientaba al mercado externo, parte de ella era destinada 
al abastecimiento de las industrias textiles locales que, como hemos 
señalado, revistieron gran importancia en la economía de la época, De 
esta manera, las cifras corresponden al producto exportado, aunque 
con otra limitación: las cifras tampoco abarcan la totalidad de la 
exportación; el contrabando, las pérdidas por piratería, tormentas, etc. 
son aspectos no contemplados en la relación. No toda la mercancía 
embarcada llegaba a su destino original. Chevalier refiriéndose, por 
ejemplo, al caso del mercurio, anota que en 1620 se perdieron 520 
cajas del producto en una tormenta.**? 

E] cuadro siguiente, basado en las fuentes antes citadas, se refiere 
a la cantidad de libras del producto desembarcadas en España en un 
periodo de 44 años, y las correspondientes de este total a la Nueva 
España, lo que Chaunu considera producción Hondureña (y que 


127 Rubio Sánchez, op. cit., Tomo I, p. 9. 
125 Moreno Toscano, op. cit., p. 85. 

129 Chaunu, op. cit., Vols. VI, y VI, 

130 Chevalier, 1943, pp. 323-330. 

131 Haring, of. cit. 

132 Chevalier, 1943, p. 324. 
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ARRIVOS DE AÑIL (1576-1620) * 


Honduras Valor total 
Cantidad total Nueva España Campeche al arrivo 

Año (libras) (libras) (libras) (maravedies) 
1576 15,000(8) 
1577 (?) 2,600** 13,500(9) 
1580 56,800 15,950 40,850 23.197,945 
1581 74,300 19,000 55,300 29.978,041 
1583 11,400 11,400 6.270,000 
1584 41,524 4,524 36,600 24,914,400 
1585 49,330 750 48,100 31,662,200 
1587 21,982 17,887 3,350 10.303,330 
1589 70,355 16,250 51,400 27.459,662 
1593 15,452 15,177 4,403,394 
1594 30,790*** 18.474,500 
1595 34,675 18.477,300 
1596 9,679 357,500 
1603 130,625**+* 32.852,187 
1604 182,157 83.504,000 
1606 182,900 182,900 54.400,000 
1607 69,725 69,725 35.559,750 
1608 203,400 63,787.5 121,500 103.834,000 
16094+%* 289,582 #### 270,745 98.491,880 
1610 330,300 301,050 173.716,200 
1611 262,125 190.128,000 
1612 315,500 236.625,000 
1613 322,762.5 116.194,500 
1614 380,950 380,950 168.379,900 
1615 212,825 210,825 70,425,000 
1616 242,400 223,700 82.416,000 
1617 150,000 
1618 88,750 26.656,000 
1619 87,300 
1620 451,800 


¿___A— A A 
Modificado de Chaunu.1%3 
* Aunque las cifras se contemplan sólo a partir del año de 1576, la Re- 
lación de la Ciudad de Mérida, elaborada por el cabildo, asevera que 
la exportación de añil de Yucatán a España se inició desde 1571.136 
** Chaunu da como cifra total de producción la de 2,600 libras, pero he- 
mos preferido el dato de Chevalier,13% que se refiere a la península 
y que, como puede verse, supera en mucho la primera. 
*** Las cifras comprenden las flotas de Nueva España y Tierra Firme con- 
juntamente. 
**** Chevalier (1976: 106) refiere que la producción que la flota de Ve- 
racruz llevó a la península en este año, se cifraba en 11,600 arrobas. 
MB A partir de esa fecha (1609), se anotan juntas las cantidades prove- 
nientes de las flotas de Nueva España y Honduras. 


133 Chaunu, of. cit., cuadro 674, 675 y 676, pp. 988-993. 

134 Chevalier, 1976, p. 106 (Dato proporcionado en arrobas). 

1385 AGI, Audiencia de México, L 367, f 2. (Dato en arrobas). (Fotocopia 
CEM, UNAM). 

186 Relaciones de la Ciudad de Mérida, op. cit., p. 55. 


Estudios de Cultura Maya. Vol. XII, 1979 
Instituto de Investigaciones Filológicas/ 
Centro de Estudios Mayas, UNAM 
http://www.iifilologicas.unam.mx/estculmaya/ 


t 


EL AÑIL EN YUCATÁN 143 


pensamos incluye la producción de la Península de Yucatán y Guate- 
mala pudiéndose justificar la denominación de producto de “Hondu- 
ras”, sitio que no destacó especialmente en la producción de añil, por 
la visión geográfica de la época o por hecho de ser el puerto de embar- 
que) y la cantidad total de maravedies que dicho producto significaba. 
No se anotan los renglones de producción correspondientes a Islas y 
Tierra Firme por considerarse productores secundarios. 

Asimismo se estudiará la evolución de los precios del producto, lo 
que, esperamos, ayudará a una mayor comprensión de la situación 
total. 

Debemos señalar que La Nueva España recibía además parte del 
añil producido en Centro América, no solamente para su embarque 
en Veracruz (que en ocasiones era preferido dada la inseguridad de 
los puertos hondureños ante los continuos ataques de piratas), como 
para uso local, ya que a pesar de que en general el índigo centro- 
americano era llevado a los grandes mercados europeos, también se 
comerciaba con Panamá, Cartagena, La Habana, El Virreinato del 
Perú y probablemente Quito, aparte de consumirse localmente. 1°7 19% 

El precio de la libra de añil no permaneció, por supuesto, constante 
a lo largo del tiempo; en la variación que dicho precio presentó influ- 
yó no sólo la calidad del producto (nótese por ejemplo la diferencia 
de cotización entre el añil de la Nueva España y el que, esta vez sí, 
Chaunu denomina añil de Honduras-Campeche), sino seguramente 
también las leyes mercantiles de la oferta y la demanda; la compe- 
tencia de otros materiales tintoreos; la facilidad u obstáculos que la 
Corona ponía a su explotación; la disponibilidad de mano indígena 
determinada no sólo por los aspectos legislativos sino también por otros 
factores como epidemias, ocupación en construcción de edificios reli- 
giosos u obras de infraestructura, etc. No dudando de que todos estos 
aspectos son dignos de un estudio más minucioso, nos limitaremos a 
exponer algunas cifras sobre la evolución de dichos precios a lo largo 
de 39 años. 


137 Rubio, of. cit., Cf. particularmente la 3a. parte del tomo I. 
138 El añil..., 1976, p. 13. 
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EVOLUCION DE LOS PRECIOS DEL AÑIL (1577-1616) 
PRECIO DE LA LIBRA EXPRESADO EN MARAVEDIES 


Añil de 

Añil de la Honduras 
Año Nueva España Campeche 
1577 816 
1580 400 411.7 
1581 330 427 
1583 550 550 
1585 685.6 
1587 550% 412,5%* 
1589 350 394 
1593 E 284.7 
1595 544 532 
1596 544 
1597 612 
1602 251.8 
1604 458 
1606 240 188 
1607 510 544 
1608 510 566*** 
1609 340 755 
1610 544 
1611 725 
1612 750 
1613 360 
1614 442 
1615 334 
1616 340 687 


Modificado de Chaunu139 


* En la misma obra, p. 990, Chaunu asienta 560 mrs., (Cuadro 675). 
** En la misma obra, p. 990, Chaunu asienta 500m rs. (cuadro 676). 
*** En la misma obra, p. 990, Chaunu asienta 510 mrs. (cuadro 676). 


Aspectos laborales y legislativos 


El cultivo del añil, como señalábamos, tuvo repercusiones impor- 
tantes no sólo en la vida económica de la península, al alterar el 
tradicional cultivo de subsistencia o generar nuevas formas de explo- 
tación y riqueza, sino también en los aspectos sociales de la misma. El 
empleo de la mano de obra indígena generó una continua y acalorada 
disputa entre los conquistadores que controlaban el proceso producti- 
vo, y los religiosos, defensores de indios y/o algunas autoridades que 
protestaban por las difíciles condiciones en que dicha labor se realizaba. 


139 Chaunu, of. cit., cuadros 674-676, 760 ss., pp. 988-991, 
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Podría preguntarse porqué, ante la continua oposición de la Corona 
al trabajo indígena, no se optó por utilizar mano de obra negra; es 
fácil de comprender: la atención que requería el cultivo, como hemos 
visto, se concentraba especialmente en dos o tres meses (julio, agosto, 
septiembre), época en que se necesitaba gran cantidad de mano de 
obra tanto para el corte como para el traslado de las hojas al obraje. 
El resto del año, con excepción de algunos empleados necesarios para 
sembrar y cuidar la planta, los obrajes permanecían casi desatendidos. 

De ahí que se prefiriese la mano de obra indígena a la negra; el 
primero podía ser obligado a abandonar su milpa y trabajar para 
el patrón (como se dio en el repartimiento), su salario era bajo o en 
ocasiones ninguno, no se requería invertir capital para su obtención y 
además de que el costo de su manutención durante la época en que 
se le empleaba era insignificante, el resto del año él mismo se man- 
tenía. En cambio, para adquirir un negro debía desembolsarse una 
fuerte cantidad (después por supuesto de competir en un mercado 
donde la oferta era, con mucho, superada por la demanda debido 
sobre todo a la pujanza de los ingenios azucareros y la prohibición 
de utilizar mano de obra indígena en ellos), ° además debía mante- 
nérsele durante todo un año para que sólo trabajase en forma inten- 
siva durante dos o tres meses,1* e incluso había que mantener a sus 
vástagos en caso de fomentar su reproducción. 

Por supuesto, para la mente mercantilista española la mano de obra 
indígena, barata, abundante y fácilmente disponible, era mucho más 
“rentable”. 

El papel jugado por las autoridades gubernamentales en esta con- 
troversia no queda suficientemente claro, pero los datos exisentes 
parecen señalar que casi siempre estuvieron de parte de los explota- 
dores, sin duda sopesando las ventajas económicas que la producción 
del tinte reportaba (en alcabalas, diezmos, multas, etc.) a la Real 
Hacienda. 

Un punto esencial en este inciso, sería, por supuesto, la descripción 
del trabajo realizado por los naturales; los pasos del proceso produc- 
tivo que quedaban en sus manos, pero lo que se antoja aparentemente 
sencillo es espinoso en realidad, pues la información que poseemos 
adopta dos versiones que difieren: la escrita por los explotadores, y 
la de los que pretendían defender al explotado. No pudiendo afirmar 
categóricamente, ante la escasez de datos, si ocultaban parte de la 
verdad los primeros o exageraban los segundos, nos limitaremos a ex- 


140 Chevalier, 1976, pp. 103-106. 
141 MacLeod, op. cit., p. 184. 
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poner los hechos relatados, aceptando el riesgo de presentar una expo- 
sición acaso contradictoria. y 

La primera noticia relativa al trabajo indígena la encontramos en 
un documento fechado en 1575. En él se informa al rey de las 
potencialidades económicas del producto, al mismo tiempo que se le 
explica que “. . .no se puede beneficiar sin yndios de servicio... [cuyo] 
trabajo es coger las hojas de un arbol”.**? 

Una nueva carta, enviada al año siguiente, suplica se remita nueva- 
mente “la cedula que tocava a la grangeria del añir”, que se extravió 
en el trayecto y es necesaria para poder obtener indios que ayuden en 
el beneficio “pagandoseles su trabajo” aún en contra de la opinión de 
“obispo y frayles u defensor”. 


Es en este documento donde encontramos una primera relación 
relativamente extensa sobre el trabajo realizado por los indígenas: 


. . [el añil] tiene necesidad de deservarse una vez nomas, y esto no 
eside [exige] hacer mas trabajo de como ellos siembran el maiz, que 
lo hacen facilmente y cada vez que lo siembran; y el añir, deser- 
vandolo una vez, es pa muchos años que dura el árbol de ello, que 
el mas alto es de un estado [tal] que el coger de la hoja de que se 
haze es cosa facil, porque los muchacos la cogen tan bien como los 
hombres, porque es tierna y no se lastiman las manos si resciben 
otro daño, y pa traerla al lugar adonde se beneficia le solia[n] traer 
con yndios y agora, por orden del gobernador, se trae con bestias 
—y carretas adonde pueden andar—, y el agua, que solian sacar 
a brazos, agora se saca con bestias, con anorias que todos hazen, y 
el yngenio y rueda con que se haze, que se traya a mano, la traen 
bestias agora, lo qual proveyó el governador porque a los yndios 
no se diese trabajo, y esto es la verdad.*** 


Nuevamente un año después los mismos firmantes del documento 
anterior, oficiales reales Pedro Gómez y Francisco Pacheco, se refieren 
a la actitud de 


. . obispo, freyles y defensor, [que] por todas las vias*'* que pueden 
procuran defender que no se haga [el beneficio] diziendo que los 


142 AGI, Audiencia de México, L 365, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM), año 
1575. 

148 Ibid., año de 1576. 

144 “Vias” que llegaron a incluir medios tan extremos como la excomunión 
(y sin posibilidades de absolución), para los indios que trabajasen la grangeria. 
Ignoramos, sin embargo, si la temida pena era extensiva a los españoles que 
los empleasen. “Carta del gobernador Francisco Velázquez de Gijón al rey”, 
fechada en Mérida de Yucatán el 8 de marzo de 1577. AGI, México, 101, 
2 folios sin numerar. 
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yndios son molestados y otras razones frivolas que dan, que más 
parece pasión que otra cosa. 


Por ello solicitan que intervenga la autoridad real y reafirme la 
autorización de trabajar el producto y así “cerrar la puerta a dichos 
de los que lo contradizen. . .”, pues el trabajo indígena no es excesivo 
en la forma “como al presente se haze”. 

Un mes después se vuelve a insistir sobre el poco esfuerzo que repre- 
sentaba el trabajo para los indígenas “que se alquilan para ello”, agre- 
gándose ahora el dato de que el corte de las hojas lo realizan “con 
unos cuchillos o podaderas”, y de que el transporte de las cestas donde 
dichas hojas se depositaban se llevan “en carretas donde pueden andar 
y sino en cavallos, hasta la casa del yngenio”.1*S 

Y más adelante, después de exponer “la pobreza” en que se en- 
cuentran los españoles a causa de “esta grangeria del añir tan trava- 
jossa y costosa”, nos indican el papel que jugaban las autoridades 
religiosas al añadir: 


. -lo que mas sienten [los españoles] es la grandisima contradiccion 
que le ponen el obispo y frayles y el defensor en su nombre, para que 
los yndios no ayudan, siendoles el travajo a ellos tan facil como 
arriba se refiere; pues el que tienen es solo sembrar y deserbar y 
cortar la hoja y no otro, pues lo demas se hace con cavallos y mu- 
las, y el principal travajo llevan los españoles, 

. «este [año] pressente se hara muy poco [añil], aunque de ubiera 
ayuda de yndios se pudieran hazer mill arrobas, pero la contradic- 
cion obstinada del obispo y frailes es de tanta fuerza que se entiende 
no llegaran a trezientas arrobas. . 147 


En una carta de don Carlos de Arellano “vecino de la cibdad de 
Merida en las probincias de Yucatán” enviada a su majestad leemos: 


Diguo que muchos encomenderoos hacen añir en los pueblos de su 
encomienda y se sierben en el beneficio de el de los yndios que 
encomendados tienen, porque a muchos de ellos los mismos yndios 
se lo han rogado y les an dado tierra en que sembrasen .... y porque 
hallan probecho en que se haga en sus pueblos, porque no los sacan 
de sus casas para ir a trabajar a la cibdad y billas, y porque quando 
no tienen que comer alli allan a que lo ganar sin yr al monte a 
buscar cera. . .*** Y vuestro gobernador se sirven de los dichos sus 


145 AGI, Audiencia de México, L 367, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

346 AGI, Indiferente General, L 1530 s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

141 Ibid, 

148 A este respecto es interesante anotar que en el volumen de “Cartas y 
expedientes del Obispo de Yucatán puestas en el consejo” (1573-1699), posee- 
mos un “Memorial del Obispo”, sin fecha, en el cual, además de solicitar que 
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yndios, biendo el buen tratamiento que sus amos les hacen y que 
se lo pagan mui bien, disimula y lo permite y tienen por bueno, 
porque ve que si no los tratasen bien los yndios se quejarian y no 
acudirian al beneficio del dicho añir. ... 


Y más adelante: 


. . «el defensor de los dichos yndios, en enojandose con alguno de 
los encomenderos o en no haciendo lo que el quiere, luego da 
peticion contra el, y le ynquieta y desasosiega diciendo que no puede 
servirse de sus yndios en el beneficio del dicho añir, que manden 
que no lo haga y otras cosas que perturban mucho el yr adelante 
esta grangeria. .. 


Por todo esto, el autor de la carta solicita sea enviada una real 
cédula para que los indios de la encomienda puedan trabajar el pro- 
ducto.**? 


Desafortunadamente en los documentos consultados no encontramos 
alguno enviado por parte de quienes oponían esa “grandisima contra- 
diccion” al cultivo del añil, narrando las causas que les impulsaban 
a ello, pero contamos en cambio con algunas otras fuentes, como la 
Relación de los pueblos de Nabalon y Tahcabo y de la isla de Cozumel 
fechada en 1579, donde se advierte: 


.. -De poco tiempo a esta parte se beneficia una granjeria de añir 
que se hace con las indias, que si su majestad no lo prohibe y 
manda que no se haga, de hoy en veinte años entiendo que no 
habra del dicho añir, si va adelante.** 


Rubio Sánchez (ob. citada), menciona una carta real fechada en 
1581 que, aunque dirigida a las Autoridades de Guatemala, hace 
mención a Yucatán, y donde se refiere lo siguiente: 


Decís que de pocos años á esta parte los españoles que habitan la 
Provincia de Guatemala, han descubierto y usado la granjería de 
las hojas de añil que la tierra caliente produze en abundancia, y 


no se dé un diezmo tan alto por el añil, el prelado solicita al rey que “en 
vez de reducir a los indios para que vayan a cultivar el añil Vuestra Magestad 
mandase que todos los indios, asi como hacen sus milpas, hiciessen tambien 
cada uno su milpa de añil lo cual les seria facil no saliendo de sus casas...” 
AGI. México, 369. Ramos Eclesiástico, F2 (paleografía de Isabel Fernández). 

149 “Carta de Don Carlos de Arellano, vecino de la ciudad de Mérida, su- 
plicando Real Cédula para poder beneficiar el añil”, AGI, Indiferente Gene- 
ral, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

150 Relación de los pueblos de Nabalon y Tahcabo y de la isla de Cozumel, 
en Relaciones Histórico Geográficas de las provincias de Yucatán y Tabasco, 
p. 52. 
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que por ser cosa de mucho aprovechamiento y no haver negros, an 
metido indios para coserla y beneficiarla, y que por entenderse 
que es travaxo dañosísimo para ellos y en que se acauarán en pocos 
años, proveístes que no travaxasen en esta lavor, aunque de su 
voluntad lo quisiesen hazer, y que los paresce que es necesario que 
esto se prosiga; y porque como savéis deseamos el bien y conserva- 
ción de los dichos indios (fol. 101) más que el aprovechamiento 
que puede resultar de su travaxo, mayormente en este caso, que 
como dezís, es con manifiesto peligro y riesgo de sus vidad, y nues- 
tra voluntad es que se escuse este inconveniente, os mandamos que 
prosigáis en estorvarles el beneficio, porque ha parecido muy bien 
el haberlo ordenado ansí, y los mismo inbiamos a mandar a la 
provincia de Yucatán.” 


Asimismo poseemos, en la obra ya citada de Cogolludo, una anota- 
ción al respecto: 


. Como los españoles no tenían copia bastante de negros o esclavos 
para sacarlo [el añil], valíanse de los indios que trabajaban en los 
obrajes donde se beneficiaba de [lo] que les resulta notable daño, 
porque les resultaban enfermedades, Parecía honestarse esto con 
decir que no eran apremiados al trabajo, sino que de su voluntad 
se concertaban con los españoles para ocuparse en él... 152 


Y más adelante, 


+ [Como el trato del añir creció en esta tierra (según queda dicho), 
así por el interes que de él se seguia, como por conviencias de otros 
contratos, vivan algunos encomenderos de estas provincias en sus 
pueblos, Sin duda cuando se escribió al rey el daño que los indios 
recibian con beneficiar el añir (porque lo sacaban a pura fuerza 
de brazos y estaban de la cintura abajo en agua lo más del dia, de 
que les resultaba quemarseles los pies y otras enfermedades) ,1*3 
se escribió tambien que vivian algunos encomenderos en sus pue- 
blos, ocupando a los indios en aquellas granjerias,15 


Al recibir estas noticias, agrega Cogolludo, por cédula dada en San 
Lorenzo el Real a cuatro de enero de 1575, el rey mandó que se 
respetasen las cédulas que prohibían a los encomenderos vivir en los 
pueblos de sus encomiendas.**5 


151 Rubio, op. cit., Tomo II, p. 11. 

152 López de Cogolludo, op. cit., pp. 16, 7. 

153 Más adelante, al perfeccionarse la técnica, se hizo innecesaria la perma- 
nencia dentro de “pitones y canoas donde era forzoso entrar a batir la dicha 
tinta en el agua”. (Rubio, op. cit, Tomo II, p. 21). 

154 López de Cogolludo, op. cit., p. 22. 

155 Ibid., p. 23. 
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Así pues, encontramos varios puntos de discusión e interés tales 
como el uso del marco legal proporcionado por la institución de la 
encomienda como marco de explotación, la remuneración del trabajo 
indígena, la delimitación de las partes del proceso en que, supuesta- 
mente, intervenía la “voluntaria” cesión de tierras para el cultivo, la 
motivación interna de intereses creados de explotadores y defensores, 
etc. Ahora bien, ¿cuál fue la actitud de la Corona ante estos proble- 
mas? ¿qué papel desempeñó en la mayor o menor explotación indí- 
gena, la legislación? 

En junio de 1576 la Corona expide una cédula en la cual ordena 
“a] governador que al presente es y adelante fuere” de la Provincia 
de Yucatán, que ayude y favorezca “en todo lo que conviniere y fuere 
necessario para que ese trato [del añir] se vaya engrosando”, al mismo 
tiempo que solicita informes sobre la utilidad “que de ello resultare”,*56 

Seis meses después se envía una extensa cédula por partida doble 
(al virrey Martín Enríquez y al gobernador de “Yucatán, Cozumel 
y Tavasco”) pidiendo información sobre el palo de tinte y el añil, 
informes que deben contemplar la distribución geográfica de la plan- 
ta, la cantidad de la misma “i si ay dispusición para yrse esto acre- 
centando y aumentando”, etc. y al mismo tiempo se recomienda que 
“entre tanto terneis especial cuidado de la conservación de los montes 
del dicho palo y del aumento de ellos y del dicho añir”.*5” 


Al parecer junto con los halagiieños informes de los explotado- 
res,158 159 debieron recibirse las denuncias de los religiosos, ya que 
en 1577 se envía una orden real con el tenor siguiente: 


Nos somos ynformado que algunos españoles, encomenderos en 
esas provincias, tienen grangerias de hazer añir en los pueblos de 
sus encomiendas, y que esto esta permitido hazer por mano de sus 
yndios con fin de que aprendiesen a beneficiallo, y que se ha enten- 
dido podrian hazello los dichos yndios sin ser por trato y ganancia 
de los dichos sus encomenderos, de los quales son agraviados y 
molestados asi en a premiallos y travajallos demasiado en ello, como 
en estorvalles de hazer sus sementeras y otras grangerias y que con- 
venia, para que pudiessen conservarse, fuezen relevados de seme- 
jante travajo, y porque nuestra voluntad es que assi se haga, os 
mandamos qu veays las leyes, ordenansas, cedulas y provisiones 
nuestras sobre ello dadas, y las hagais guardar y cumplir como en 


156 AGI, Audiencia de México, L 109, f 1. (Fotocopia CEM, UNAM). 

157 Ibid. y AGI, Audiencia de México, 2999 D2 s/f. (Fotocopia CEM, 
UNAM). 

155 AGI, Indiferente General, L 1530, s/f. (Fotocopia CEM, UNAM). 

159 AGI, Indiferente General, L 427, f 4-5. (Fotocopia CEM, UNAM). 
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ellas se contiene y proveyendo como los dichos yndios no sean 
vexados ni molestados ni se les ympida de cultivar la tierra ni las 
labranzas de sus panes. . 18° 


A pesar de insistir nuevamente la Corona en 1579 sobre dicha pro- 
hibición, los encomenderos siguieron utilizando a los indígenas de sus 
encomiendas para el cultivo y beneficio de la planta lo que motivó 
que, nuevamente en 1581, se expidiera otra real cédula al respecto, 
aunque esta vez redactada en términos más enérgicos: 


Nos somos informados que los vezinos de esa tierra prosiguen en la 
causa y beneficio de las ojas del añir que en ella se da en abun- 
dancia y que, por ser de mucho aprovechamiento y no haver negros, 
an metido en ello a los indios, los quales lo venefician con manifiesto 
peligro y riesgo de sus vidas, y, por ser travajo dañosisimo. .. Os 
mandamos que de aqui [en] adelante por ninguna via dexeis ni 
consintais que los dichos yndios labren ni veneficien el dicho añir, 
aunque de su voluntad quieran hacerlo, porque esta es nuestra 
voluntad.*% 


Es de suponer que a esta orden siguió un reclamo continuo de 
parte de los españoles, pues se dio una nueva orden real en la que 
se solicita información acerca de si a los indios “les sera menos trava- 
jo” dar por tributo una libra de añil en lugar de la acostumbrada 
libra de cera, como preámbulo a la cédula fechada el treinta de marzo 
de 1583, redactada en términos totalmente opuestos a la citada arriba, 
en la cual se dio mano libre a los españoles para seguir trabajando el 
añil, aunque con ambiguas restricciones que es de dudar hayan sido 
respetadas por la codicia española. 


Nos somos informados que asi para el bien y conservacion de esa 
tierra, como para el aumento de los avitantes y naturales de ella, 
convernia dar licencia para que los indios beneficiasen el añir, 
siendo en quantidad de tres o quatro libras cada uno... nuestra 
voluntad es que se ocupen de las dichas grangerias y beneficio de 
añir y cochinilla. Os mandamos que os informeis y sepais muy 
particularmente de los sobredicho y proveais en ello lo que mas 
os pareciere convenir, como quien lo tiene presente, siendo sin 
daño ni vejacion de los dichos indios. . .**2 


De esta manera la “grandísima contradicción” que oponían frailes 
y defensores, vino a quedar en “razones frívolas” que fueron incapaces 
tanto de detener el desarrollo del cultivo ante la mente mercantil 


160 AGI, Audiencia de México, L 2999 D3, f 32v. (Fotocopia CEM, UNAM)» 
161 Ibid., s/f. 
162 Ibid., f 33. 
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española, como de despertar remordimientos en la conciencia de la 
Corona; conciencia adormecida con el sonar metálico de las pingiies 
ganancias que el producto le reportaba. 

Esta situación vino a agravar el desigual reparto de la riqueza, 
concentrada en manos de quienes controlaban el cultivo y el comercio, 
especialmente en Centroamérica donde constituía el añil uno de los 
pilares de la economía, al grado de que obligó a crear un cargo espe- 
cial, el de los jueces visitadores o de Comisión** quienes, en forma 
similar a los antes mencionados “jueces de grana”, se encargaban, por 
medio de visitas periódicas, de denunciar y castigar el empleo de indí- 
genas en el beneficio del añil. Esto dio origen a una serie de arbitra- 
riedades por parte de los mencionados jueces, los cuales se concertaban 
con los dueños de obrajes para pasar por alto la transgresión reci- 
biendo a cambio jugosas cantidades. Finalmente, en el siglo xvm, el 
cargo tuvo que ser abolido.*% 

Rubio Sánchez considera que la prohibición del trabajo indígena 
pudo, en algún momento, obedecer a fines no tanto humanitarios sino 
económicos, pues las multas cobradas a los transgresores (y a veces se 
llegó a considerar como tales incluso a los indígenas que “libremente” 
se empleaban), reportaban ingresos nada despreciables a la Real Ha- 
cienda.** 

Sin embargo, toda esta controversia no fue estéril, además de coad- 
yuvar a la introducción anual de grupos hasta de 500 esclavos para 
trabajar en los obrajes de añil,** y terminar de conformar así el va- 
riado mestizaje americano, el hecho de que la Corona interviniera 
continuamente en la legislación del añil ayudó a conformar las ins- 
tituciones de trabajo, e influyó notoriamente, en ocasiones, en la pro- 
moción de leyes protectoras del indígena. 

El añil no debe pues considerarse sólo como un producto más en 
la agitada vida comercial entre el nuevo y viejo mundo; no sólo 
generó riqueza, ni únicamente coadyuvó a aumentar la desigualdad 
social, No fue su única función teñir tejidos; tiñó profundamente toda 
la vida socioeconómica de la época. 


163 Rubio, of. cit, Tomo II, pp. 15 y ss. 

164 Ibid., particularmente cf. la tercera parte del Tomo 1. 
165 Ibid., Tomo II, p. 82. 

166 Ibid., p. 47. 
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Tantes Naturales 


Alumbre 


2 CUCHARADAS SOPERAS RASAS 
DE ALUMBRE (20 GRS.) 


E 


1 CUCHARADA SOPERA RASA DE CREMOR L. DILUIR EN AGUA TIBIA 
TARTARO (10 GRS.) O DE VINAGRE BLANCO 


2. INCORPORAR LA MADEJA 3. PONER EN EL FUEGO 4. DEJAR AMANECER 
HÚMEDA DE 100 GRS. UNA HORA 


El liquido debe cubrir la madeja y mantenerse en el fuego sin llegar a hervir. 
La lana no toma color. 


Al teñir se obtienen colores vivos y fuertes. 


49 


50 


Celestina Stramigioli 


Extracción de 
tintes y teñido 


A 


300 GRS. 1. MOLER EN UN MORTERO 2. DEJAR EN AGUA 
PARA 100 GRS. DELANA DE UNO A TRES DÍAS 


3. HERVIR UNA HORA O MÁS 4. COLAR LA TINTURA 5. INTRODUCIR LA MADEJA 
Y DEJAR ENTIBIAR YA AMORTIGUADA Y HÚMEDA 
(SIN AMORTIGUAR CUANDO LOS 
TINTES TIENEN MUCHO TANINO) 


6. PONER AL FUEGO DURANTE 7. DEJAR ENFRIAR 
UNA HORA 


8. ENJUAGAR HASTA 9. TENDER 
QUE EL AGUA SALGA LIMPIA 


- El tamaño de la olla permite mover la madeja para que el teñido sea parejo. 
- El tinte debe cubrir la madeja y mantenerse en el fuego sin llegar a hervir. 


PARA AMORTIGUADO (MORDENTADO) DE LA LANA 


Algodón y fibras vegetales 


1. Lavado de fibras vegetales (aguantan más 
el calor) 


» Pesar las fibras en seco 

+ Agua a punto de ebullición 

» Disolver jabón neutro rallado (10%) 

» Carbonato sódico al 5% del peso del material 
» Introducir las fibras durante 45', dejarlas hervir 
+ Enjuagar muy bien 


2. Mordentado de fibras vegetales (fórmula 
abreviada) 


» Para 1kg de algodón 

» 250 grs. de alumbre 

+ 60 grs de carbonato sódico 

» Disolver en un recipiente chico los dos 
productos con agua muy caliente 

» En una olla grande con agua templada echar 
los productos y revolver 

+ Meter las fibras lavadas y húmedas 
Llevar a punto de ebullición y mantener 1 
hora o más, dejar toda la noche. 

» Enjuagar antes de teñir 


2 a. Mordentado de fibras vegetales (tarda 3 
días, pero da mejor resultado) 


1° dia (para 1kg de algodón) 
- 250 grs. de alumbre 
- 60 grs de carbonato sódico 
- Disolver los dos productos en agua muy 
caliente, recipiente chico. 


Participantes del taller compartiendo notas 


3” día 


En una olla grande con agua templada 
echar los productos y revolver 

Meter las fibras lavadas y húmedas 
Llevar a punto de ebullición 1 hora o más, 
dejar toda la noche 


Sacar las fibras y enjuagarlas 

Pesar 40 grs gramos de tanino: puede 
ser tara caesalpina 

Hervir la tara 1 hora 

colar 

En ese baño meter la fibra húmeda, 
calentar hasta los 80°, apagar y dejar 
toda la noche. 


Sacar las fibras y enjuagarlas 
250 grs. de alumbre 
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Participantes durante el taller del Encuentro en Cochabamba 


- 60 grs de carbonato sódico 

- Disolver los dos productos en agua muy 
caliente, recipiente chico. 

- En una olla grande con agua templada 
echar los productos y revolver 

- Meter las fibras lavadas y húmedas 

- Llevar a punto de ebullición 1 hora o más, 
dejar toda la noche. 


4” día 
- Sacar y enjuagar bien 


3. Preparación de los materiales tintóreos. 
Se realiza de la misma forma que para las fibras 
animales, pero para conseguir el mismo color 
que en la lana, con el algodón hay que usar 
mayor cantidad de material tintóreo. 


4. Teñido 
Introducir en el tinte tibio las fibras húmedas 
calentar el agua hasta que hierva y mantener 
durante 1 hora dejar enfriar en el tinte, enjuagar 
muy bien 


5. Enjuagar y tender 


Logrando más colores 


Después de haber teñido con la tintura preparada 
inicialmente es posible seguir tiñendo con ese 
mismo preparado para obtener otros colores 


Para todas las fibras: 


Segundo teñido: 

El baño de tinte, una vez teñidas las fibras 
(animales o vegetales), 

se puede volver a usar y se obtendrá un color 
más claro. 


Mezcla de tintes: 

Se pueden mezclar dos o tres tintes, para obtener 
el color que se quiere. 

En estos casos la mejor guía es la experiencia. 


Sobreteñido: 
Teñir primero con un tinte y después con otro. 


La Resistencia de los colores 


Pruebas de resistencia: 
Se realizan para comprobar si el tinte utilizado 
será duradero. 


Resistencia a la luz: cada pueblo tiene recetas tradicionales, usando 
Se colocan unas vueltas de fibra teñida en un los recursos de su entorno. Puede ser el uso de 
cartón pegado contra una ventana donde dé el orina, determinadas cenizas, otras plantas. 
sol, por lo menos dos semanas, después se También hay épocas donde cada planta da mejor 


compara con el color original. color. A veces una planta da un color si crece en 
un ambiente húmedo y otro si crece en un suelo 
Resistencia al agua: árido. 


Se lava con jabón un poco de fibra teñida varias 

veces, y se compara con el teñido original. Cada anciana o anciano que haya teñido 
seguramente conoce muchos detalles para 

Resistencia a la fricción: realizar mejor cada teñido, es bueno consultarlos 

Apoyar las fibras teñidas sobre una mesa y y aprender de ellos, Cada persona que tiñe a la 

frotarlas con un trozo de tela blanca. El tinte que Vez investiga, siempre tendrá algo nuevo que 

menos resiste esta prueba es el añil. aprender. 


Temas de investigación Hay que acostumbrarse a anotar todo lo que se 
Hemos brindado indicaciones generales, pero hace, para poder repetir los colores. 


PARA REGISTRAR LA EXPERIENCIA 
Ficha para el Teñido con Tintes Naturales 


Fecha im  _———uem e —Á Tiempo de hervido: cc 
Peso de la fibra Soca r a W Tipo de olla: 
Lavado-Jabón utilizado ner ooo omo 

Teñido: 
Mordentado: VI e 
AMM cacon SS, O CUCA. | Temperatura: 


Cremortartaro.. o 8. OGUCh.. | Tiempo de teñido: ici 
Vinagre blaneo. _CUCH. | Se usó modificador? coc ncnanninn s 
Gi AA A 0 ES o AAN NANA 


A Miia sooess son- MEAEEN 


Otras observaciones: 
Tipo de fibra: 
AAA 3 
Pruebas de resistencia: a la luz n 


DM h apaan 
a la fricción... srren 


Tinte: 
MS RA 
Nombre en quechua o aymara 


Lugar de recolección: 
Peso del tinte: sesoses 
Tiempo de remojo: 
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El teñido con Añil 


El añil no se disuelve en agua. Hay que preparar 
una tina (un baño) que lo haga soluble. 


A través del tiempo ese baño se ha preparado 
con cal, cenizas, orina o plantas y hay recetas 
tradicionales en todos los pueblos; esas recetas 
son las más orgánicas y demandan semanas 
para su realización. 


Para teñir en el día hay procesos químicos. En 
ellos intervienen ingredientes que son tóxicos, 
por lo tanto hay que evitar inhalar los vapores 
mientras se trabaja con ellos y se tiñe. 


Lo importante es que el baño sea alcalino y se 
le haya sacado el oxígeno. 


Tina de hidrosulfito sódico 


Para 2 kg de fibra aprox: 

»  Añil en polvo: 80 grs (4 cucharadas grandes) 

+ Carbonato sódico (alcalino): 370 grs. (18 1/2 
cucharadas grandes) 

+ Hidrosulfito sódico (agente reductor: quita el 
oxigeno del agua): 300 grs (15 cucharadas 
grandes) 


(1) Olla de 40 litros enlozada o de acero 
inoxidable, en lo posible bien alta para que las 
madejas quepan en sentido vertical. 


(2) En la olla calentar 30 litros de agua hasta los 
40-507. Disolver en el agua 11 cucharadas 
grandes de carbonato sódico y revolver. (3) En 
un recipiente chico poner 7 1/2 cucharadas 
grandes de carbonato sódico, agregar un poco 


de agua hirviendo y disolverlo. (4) En el mismo 
recipiente agregar 4 cucharadas grandes de añil 
en polvo y disolverlo, (5) Volcar esta solución 
en la olla y mezclar bien 


(6) Espolvorear sobre la superficie del agua de 
la olla 15 cucharadas grandes de hidrosulfito de 
sodio 


(7) Dejar descansar aproximadamente una hora, 
manteniendo el calor de la olla ( 40° para las 
fibras vegetales y 50” para las fibras animales). 


Cuando la superficie se ve azul con reflejos 
metálicos y el interior de la olla amarillo-verdoso, 
quiere decir que el tinte está listo. Todas las 
operaciones que se hagan en adelante tienen 
que evitar agitar el baño (para que no se le meta 
oxigeno) 


(8) La madeja (previamente humedecida unos 
15 minutos en agua tibia) se escurre bien. (9) 
Se mete en la olla dejándolas entre 5-10 minutos. 
Conviene haberla sujetado con un hilo para 
mover menos el agua al retirarla tirando de él. 


(10) Sacar la madeja lentamente, escurriéndola 
y cuidando que no gotee en la olla, sino en otro 
recipiente cercano. Las fibras salen amarillo- 
verdosas y van cambiando al azul por el contacto 
con el aire (oxigeno). (11) Ventilarlas entre 15 
y 20 minutos, separando los hilos para que se 
aireen bien y (12) finalmente reintroducir la 
madeja en el baño si se quiere un color más 
fuerte y volver a ventilar. 


(13) Para fijar el tinte 
Fibras vegetales: meter la fibra en un baño de 


tanino (té común (10 bolsitas por kilo de algodón). 
Mantener 15 minutos a 40*grados. 


Fibras animales: meter la fibra en un baño ácido 
(un vaso chico de vinagre por cada kilo de fibra). 
Mantener 15 minutos a 40”grados. 


(14) Lavado 

Lavar con agua jabonosa (jabón neutro) en agua 
caliente y enjuagar muchas veces hasta que 
salga el agua limpia. 


CUIDADO: no hay que inhalar los vapores, usar 
barbijo. 


Recomendaciones: 

Cuando se está aprendiendo a teñir, es mejor 
dejar la fibra sumergida durante sólo 5 minutos, 
sacarla, ventilarla. Si se quiere un color más 
fuerte se la vuelve a introducir en el baño otros 
5m. de esta manera se controla mejor el 
resultado. 


Las fibras de la madeja no tienen que estar muy 
apretadas para que después se puedan airear 
bien todos los hilos 


Para reactivar la tina 
Si se termina de teñir y se quiere volver a hacerlo 
pasados unos días: hay que calentar la olla de 
la misma forma que la primera vez , y agregarle 
el 60 % de las cantidades de carbonato sódico 
e hidrosulfito de sodio, 


Si no se sabe cuándo se volverá a teñir guardar 
el líquido en botellas con tapa 


Para deshacerse del baño de tinte: 
Si el material ya no absorbe más color o el baño 


se ha vuelto totalmente azul, tirarlo y hacer otro 
nuevo. 


Eliminar la fuerza del tinte dejando durante una 
noche un paño viejo dentro. (También se puede 
agregar vinagre o más agua). 


Después batir el baño para oxigenar el agua y 
eliminar el hidrosulfito de sodio. 


Volcar el liquido en un desagúe. 


Temperatura 
Para fibras animales: 40- 50 ° 
Para algodón: 30°- 40° 


Sobreteñido: 
Es interesante teñir con añil sobre fibras ya 
teñidas con otro tinte. 


El añil siempre tiene que ser el último tinte. Así 
tendremos: 

Amarillos + azul: verdes 

Rojos + azul: violetas 

Esto es lo que sucederá si se tiñó una fibra 
blanca. 


Tonos de alpaca o llama 
Pero también es interesante experimentar con 
los diferentes tonos de la alpaca o la llama. 


Cada tono de alpaca o llama tomará un matiz 
distinto en el mismo tinte. 


La variedad de colores que se obtengan puede 
parecer interminable. Y las ganas de seguir 
experimentando también. 
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Recetas de teñido con añil 


.- 


Cristina Margot Ávila e El Salvador 


Pasos 

1. Preparación del baño 
2. Preparación de tela 
para el teñido 

3. Elaboración de diseños 
4. Teñido de prendas 

5. Enjuague y secado 


Herramientas 

Bañadores o palanganas grandes 
Olla mediana 

Jarro con medidas 

Paleta de madera 1 metro 
Guantes 

Mandil o delantal 

Agujas 

Hilo de lana 

Hilo de grueso 

Elásticos, ligas de goma 


Tiempo 
45 min. 


6 horas 


4 horas 


Cantidades 


Insumos para preparar un baño de 
60 litros para 2 kilos de tela 


Insumos Cantidades 

Añil 1/2 kilo (20 cucharadas) 
Hidrosulfito 10 cucharadas 1/4 kilo 
Carbonato de sodio 5 cucharadas 

Agua 60 litros 

Cal 1 libra 


Preparación del baño 


Diluir las diferentes sustancias, en recipientes separados 


Colocar 1 litro de agua en una olla y calentar, hasta que este a 
70°C aproximadamente. Colocar a temperatura ambiente el 
carbonato de sodio. Agregar el hidrosulfito de sodio y el polvo de 
añil diluido y mezclar bien para evitar grumos. Esta mezcla se 
agrega en el agua y se deja reposar por 30 a 40 minutos. Realizar 
pruebas para verificar, entre más tiempo de reposo se deje, mejor. 


HIDROSULFITO | /N 
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Preparación de la tela 

Dejar reposar la tela en agua y cambiar el agua. 
Hervir el agua y posteriormente colocar la tela, 
por 1 hora. 

Se deja enfriar la tela y se lava para sacar todo 
el apresto. 

Colocar al sol (secadora) para secar. 


Teñido de prendas 

Se debe lavar la tela antes de utilizarla, para 
quitarle el pegamento que trae de fábrica. 
Dependiendo el diseño que se desee, asi será 
la forma como se realizará el amarre del cordel 
en la tela. Se sumerge la tela ya amarrada 
dentro del añil, se deja reposar y luego se 


realiza quince repeticiones de remojo para 
oxigenar las tela. Ya exprimida en el añil, se 
cambia la tela a un recipiente lleno de agua y 
se la enjuaga muy bien. Después de un 
momento, se la debe exprimir e 
inmediatamente sacarla del recipiente.Después 
se cuelga la tela en una pita. Se podrá notar 
que la prenda cambia de color, de verde a 
celeste. 


Si se quiere lograr un tono celeste, con la primera 
sumergida bastará, pero si se desea un azul 
fuerte, se debe sumergir la prenda unas quince 
veces, permitiendo la oxigenación entre una y 
otra. 


Tipos de diseño 

Tipos Métodos de Trabajo 
Shibori Costura, fruncido y atado 
Tie-dye Amarre y presión 
Batik Retención con cera 


Medidas y recomendaciones de seguridad personal 
Las personas durante el procesamiento y transformación deben 
utilizar guantes impermeables, botas de hule, mandiles y mascarilla. 


Lavarse las manos con agua y jabón. 


UN CN ÁÑ 
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Actividades del taller 
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Tíntes y tintoreros 


Ana Roquero: Consejos para Cuidar la Naturaleza cuando Teñimos 


Recordar siempre que si utilizamos plantas 
silvestres entre todos podemos acabar con ellas 


Utilizar plantas cultivadas 
Por ejemplo: 

Flor de muerto (Tagetes erecta) 
Girasol (Heliathus annuus) 
Pericón (Tagetes lucida) 

Añil (Indigofera spp.) 


También se pueden utilizar frutos y hojas, como 
por ejemplo: 

Cáscara verde de las nueces 

Hojas de higuera 

Hojas de guayaba 


Para teñir de rojo utilizad de preferencia la 
cochinilla. 


Utilizar el palo brasil, el palo de Campeche y el 
palo amarillo sólo si tienen certificado de 
sostenibilidad. 


Muchos productos de desecho domėstico sirven 
para teñir, como por ejemplo: 

Cáscara de granada 

Semilla de palta 

Cáscara de cebolla 

Hojas de zanahoria 

Fibra de coco 

También los desperdicios de los aserraderos y 
carpinterías, como por ejemplo: 

Corteza de caoba 


Cuidando el medio ambiente 

+ No arrancar las plantas desde la raiz 

-No arrancar las cortezas de los árboles vivos. 

-No utilizar plantas que deben ser protegidas, 
como por ejemplo el mangle (Rhizophora 
mangle). 

. No utilizar mordientes agresivos y tóxicos. 

- No verter los restos de tinte en tierras 
cultivadas o parajes naturales. 

. No desperdiciar el agua. 


Consejos para cuidar la salud del tintorero 


No utilizar nunca para teñir recipientes ni 
cucharas que sirvan para comer. 


Procurar teñir al aire libre. 


Si se tiñe en el interior debe ser en 
habitaciones bien ventiladas. 


No teñir en habitaciones con techo de 
amianto. 


Aunque haya escasez de leña no utilizar 
jamás botellas y recipientes de plástico para 
hacer el fuego. En este sentido sería muy 
interesante, y muy sencillo, fabricar cocinas 
solares. 


No verter nunca los restos de tinte en el 
huerto. 


Contactos 


El Real Jardín Botánico de Madrid, organismo 
perteneciente al Consejo Superior de Investigaciones 
Científicas de España, a través de su Director, Dr. 
Gonzalo Nieto, brindará su aval científico a las prácticas 
de recuperación del uso de plantas tintóreas. 


Los siguientes expertos pueden brindar más información 
sobre técnicas de recuperación del cultivo de plantas 
tintóreas y reciclaje de desecho forestal y agrícola para 
tintorería artesanal y semi industrial. 


Para recibir la asistencia técnica necesaria a 
implementar estas prácticas en los 
países interesados, contactar: 


Ana Roquero 
anaroquero@yahoo.es 


Michel García 

Association Couleur Garance 

Jardin Conservatoire de Plantes Tinctoriales 
Le Château + couleur garance@online.fr 


Lorenzo Amaya 
San Salvador » lencho_60@hotmail.com 


Marta Turok 
FONART (México) + mturok(Dfonart.gob.mx 


Dominique Cardon 
Le Vert Bouzons (Francia) 
cardon.dominiquefYWwanadoo.fr 
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Actividades del taller 


Participantes del taller, representantes de 22 organizaciones. 
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Tíntes Naturales para artesanos 
textiles bolivianos 


Olga Reiche C. e Guatemala 


Estos son los tintes naturales de origen vegetal y animal que fueron usados para teñir lana 
de oveja, lana de alpaca, vellón y telas de algodón en el Taller del Encuentro de Conocimientos 
Saberes para el Sector Textil Artesanal Boliviano, realizado en Cochabama en Noviembre de 
2009. La capacitación estuvo a cargo de las expertas internacionales Celestina Stramiglioli, 
de Argentina. Olga Reiche C. de Guatemala y Cristina Avila de El Salvador. 


Achiote 

El achiote (Bixa orellana) es una planta 
arbustiva con hojas en forma de corazón, de 
pétalos blanco y rosados. Tiene un fruto en 
forma de cápsula que contiene semillas 
carnosas. Crece en climas cálidos y templados 
de las regiones bajas. En Bolivia se lo conoce 
con el nombre de urucú y se lo usa para teñir 
en tonos amarillos y naranjas. 


Aliso 

El aliso (Alnus acumminata Kunth subsp. 
acuminata), pertenece a la familia de las 
betuláceas. Es un árbol hasta de 20 m de 
altura, de corteza escamosa y gris, de hojas 
perennes cuando crece en quebradas 
húmedas y de hojas caducas en laderas 
semisecas. Se encuentra en Argentina, Bolivia, 
Costa Rica, Ecuador, Guatemala, México, 
Panamá y Perú. 


El algarrobo 


El algarrobo (prosopis alba griseb. fabaceae) 
un árbol corpulento de hasta 12 metros de 
alto y copa ancha . Tiene espinas en la base 
de las ramas. Las flores se presentan en 
racimos y tiene vainas de color amarillo. Del 
tronco emana una resina. Para el teñido se 
usa la corteza del tronco, con la que se 
obtienen diferentes tonos de café. 


Bi 


(Genipa Americana L ) es una planta conocida 
en las tierras bajas de Bolivia con el nombre 
de bi, o nobish, pertenece a la familia de las 
rubiáceas. Es un árbol caducifolio mediano, 
que se conoce también con el nombre de 
jagua. El jugo de la fruta en contacto con el 
aire produce un tinte que se utilizó desde 
tiempos precolombinos en grupos de centro 
y Sudamérica. 


Chilca 

La chilca (Tessaria dodoneaefolia) es un 
arbusto de tamaño mediano. Sus hojas tienen 
borde aserrado y las flores se presentan 
formando grupos y puedenser rosadas o de 
un coor blanco amarillento.. 

Con los tallos y las hojas se puede teñir, y se 
obtienen tonos amarillo verdoso y amarillo 
anaranjado. 
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Cocotero 


El cocotero (Cocos nucifera) es una palmera 
de la familia de las arecáceas originaria de 
las regiones cálidas del Medio Oriente que se 
cultiva en Asia, América y Asia. Su fruto 
encierra una pulpa lechosa y un líquido denso. 
La cáscara del fruto contiene taninos que 
permiten su uso como planta tintórea, en 
especial para telas de algodón y fibras 
vegetales. Con la cáscara del coco se obtienen 
tonos marrones rojizos de diferente intensidad, 
dependiendo del tiempo de exposición al sol. 


Cochinilla 


Uno de los tintes más apreciado por la variedad 
de colores que produce, es la cochinilla 
(Dactylopius Coccus), conocida también con 
el nombre de grana (Coccus cacti), tinte que 
se obtiene del cuerpo de insectos que crecen 
como plaga en los cactus de tuna. Los insectos 
se recogen, se secan al sol y son molidos 
para proceder al teñido. Fue uno de los tintes 
más usados en todas las culturas 
prehispánicas, desde México hasta la 
Argentina. La cochinilla produce tonos intensos 
de rojo, además de rojos claros, rosados, 
naranjas y violetas dependiendo del mordiente 
que se usa y de la intensidad del baño. Este 
tinte recibe el nombre de “magno” en la zona 
quechua de Perú y Bolivia. 


Cúrcuma 


La cúrcuma (Curcuma aeruginosa) es una 
planta de la familia zingiberacea nativa del 
sur de Asia que crece en climas cálidos. Sus 
raíces son usadas para obtener color amarillo 
y amarillo naranja. 


Eucalipto 


El eucalipto (Eucalyptu es s sp.) (Myrtaceae) 
es un árbol originario de Australia, que puede 
alcanzar grandes alturas y tiene un tronco con 
corteza que se desprende fácilmente, hojas 
lanceoladas y flores pequeñas que se 
transforman en frutos. Con las hojas y ramas 
tiernas se obtiene el color verde. 


Granada 


El granado (Punica granatum) es un arbusto 
frutal con follaje caduco que puede alcanzar 
de 5 a 8 metros de altura. El fruto es redondo 
con una cáscara gruesa y pulpa jugosa. La 
cáscara del fruto contiene tanino que puede 
ser usado para teñir tonos de verde y café 
claro y también puede ser empleado como 
fijador de otros tintes. 
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Mara O Caoba 


La mara (Swietenia macrophylla) conocida 
también como caoba es una especie botánica 
de árboles originaria de la zona intertropical 
americana que pertenece a la familia de las 
Meliaceae. Se pueden reciclar los restos de 
uso industrial de esta especie maderera para 
el teñido, obteniéndose tonos de marrón rojizo. 


Molle 


El molle (Shinus molle) (Anacardiaceae) es 
un árbol de la especie shinus. Tiene ramas 
colgantes con hojas de color verde claro. Las 
flores son pequeñas, blancas y amarillas y 
originan pequeños frutos rojos en forma de 
cápsula que se usan como condimento 
(pimiena roja). Sus hojas y ramas más tiernas 
sirven-para el teñido, lográndose tonos de 
amarillo verdoso. 


Mora, Brasil o Palo Moro 


La Maclura tinctoria es una especie botánica 
de planta con flor de la familia de las Moraceae 
y nativa de toda América. Es un árbol de copa 
redondeada, ancha y densa, con ramas 
espinosas. Su corteza contiene taninos para 
curtir pieles, que también se usan para el 
teñido en tonos de café dorado y rojizo. 


Nogal 


El nogal, nogal negro o nogal americano 
(Juglans nigra L) es un árbol de la familia de 
las Juglandaceae, originario del este de 
América del Norte. En Bolivia crece en los 
valles interandinos. Con la cáscara que 
envuelve al fruto se pueden lograr tonos de 
café parecidos al color natural de la lana de 
vicuña. 


Palta O Aguacate 


El aguacate (Persea americana) es un árbol 
originario de México y Guatemala. Pertenece 
a la familia de las lauráceas. La semilla de la 
palta o aguacate contiene tanino, y al entrar 
en contacto con el aire produce una oxidación 
que hace posible la obtención de tonos que 
van del color durazno a matices más oscuros, 
de acuerdo al tiempo de exposición al sol. Se 
la usa sobre algodón y fibras vegetales. 


Quebracho 


El quebracho (Upiaschinopsis lorentzii) es un 
árbol de madera dura, nativo del área 
subtropical del Chaco (Argentina, Paraguay y 
Bolivia). Se lo conoce como coronillo, 
quebracho colorado y quebracho macho. 
Tiene gran contenido de tanino y se usa para 
el teñido de algodón y fibras vegetales, sin 
necesidad de hervirlo con la tela, fijándolo con 
la luz del sol. Con este tinte se logran tonos 
de café rojizo. 
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Rubía 


La rubia (Relbunium hypocarpium (L) Hemsl) 
es una planta de la familia de las rubiáceas. 
Se la conoce popularmente en Bolivia con los 
nombres de antanco o chapi-chapi. Crece en 
las tierras bajas, en especial en la región del 
Chaco. Esta planta fue usada en la época 
precolombina para muchos de los textiles más 
hermosos del mundo andino. Sus raices sirven 
para teñir de rojo. 


Vilca 


La vilca, (Anadenanthera colubrina) es una 
especie botánica de árbol sudamericano que 
crece entre 5 a 20 metros y su tronco es 
espinoso. Es una leguminosa parecida a la 
mimosa y contiene tanino. En la época 
precolombina sus semillas fueron usadas como 
alucinógeno. La corteza de su tronco se usa 
para teñir en tonos de café. 
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Resumen: El objetivo de este artículo es complementar la información etnográfica y lingüís- 
tica sobre la zona zapoteca del sur de Oaxaca a partir de la documentación de una serie de 42 
términos asociados con la tradición textil, los cuales se presentan en español y se acompañan 
de equivalentes en algunas variantes lingüísticas, así como notas etnográficas. Las entradas del 
vocabulario corresponden a utensilios del tejido en telar de cintura, elementos de la indumen- 
taria, fibras, tintes, acciones del tejido en telar y algunos diseños. 


Palabras clave: telar de cintura; vocabulario textil; zapoteco; tejido tradicional; Oaxaca; 
México; siglo XXI. 


Abstract: The aim of this paper is to complement the ethnographic and linguistic informa- 
tion about the Zapotec area of southern Oaxaca with the documentation of a series of 42 
terms associated with the textile tradition, which are presented in Spanish and accompanied 
by their equivalent in several linguistic variants and ethnographic notes. The entries of the 
vocabulary correspond to parts of the backstrap loom, elements of the clothing, fibers, dyes, 
weaving actions and some designs. 


Keywords: backstrap loom; textile vocabulary; Zapotec; traditional weave; Oaxaca; Mex- 
ico; 21* century. 
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Presentación 

En el campo de los estudios antropológicos, lingüísticos, históricos y arqueológicos 
llevados a cabo en Oaxaca, en especial sobre regiones donde se asientan localidades 
zapotecas, la zona del sur es una de las menos conocidas y estudiadas, al grado de que 
entre los mismos académicos se sigue hablando de ‘la sierra zapoteca” para designar, 
sobre todo, el área habitada por zapotecos ubicada en la Sierra Norte y Sierra Juárez. En 
este caso, nos enfocaremos en un área relativamente extensa que abarca localidades que 
actualmente se asientan en los distritos de Miahuatlán y Yautepec, en la región Sierra 
Sur, y Pochutla, en la región Costa (véase Mapa 1), pero que, como veremos a lo largo 
del texto, han mantenido estrechas relaciones de diversa índole entre ellas, así como con 
otras regiones de Oaxaca, no sólo zapotecas, sino también mixtecas, chatinas y chon- 
tales, principalmente. Desde el tema que abordamos en esta ocasión, podemos afirmar 
que un elemento fundamental en este contexto de intensas relaciones intercomunitarias, 
interregionales y, si quiere verse así, interétnicas, fue el de la tradición textil, que incluyó 
la manufactura y comercio de diversos textiles, así como la materia prima empleada para 
ello, es decir, fibras y tintes. 

Debe tomarse en cuenta que las fuentes de información son propiamente etnográ- 
ficas, derivadas en su mayoría de trabajo de campo realizado entre marzo de 2015 y 
marzo de 2016. Sin embargo, otra fuente importante de información son las notas de 
campo de Irmgard Weitlaner Johnson, quien visitó algunas de las localidades del área de 
estudio y recopiló información indirecta sobre otras tantas. Parte de este material está 
resguardado en la Biblioteca Juan de Córdova del Centro Cultural San Pablo.? Además 
del archivo de Irmgard Johnson contamos con el archivo inédito de Roberto Weitlaner, 
sobre todo para la región de Loxicha. Este material se encuentra en la Biblioteca Miguel 
Othón de Mendizabal de la Dirección de Etnología y Antropología Social del Instituto 
Nacional de Antropología de Historia.? Para Mitla, contamos con el estudio etnográfico 
de Elsie Clews Parsons de la primera mitad del siglo Xx (1936), así como el Diccionario 
zapoteco de Mitla de Morris y Carol Stubblefield (1991). Para el zapoteco de Miahuatlán 
está el vocabulario zapoteco del dialecto de Miahuatlán de mediados del Xx, de Manis y 
Juana Ruegsegger (1955). 


2 Para este trabajo se tomaron datos del libro de notas Registro Especial 20, “Zapoteco, Chinanteco, 
Mazateco, Mixe, Mixteco, Chontal, Huave, Amuzgo, Nahua”. Para efectos de citación se empleará la 
forma (Weitlaner Johnson, RE 20: #). El desglose de siglas y abreviaturas aparece al final del texto, en 
la Tabla 3. Siglas y abreviaturas. 

3 La citación de los documentos del archivo Fondo Weitlaner se hará con la forma (FW, Carp. #, Doc. +). 

4 La transcripción de los términos extraídos de estas fuentes se hará con base en las grafías del alfabeto 
empleado en este trabajo, el cual se mostrará más adelante. 
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Sobre la metodología y el corpus 
La información etnográfica y lingüística del presente vocabulario se presenta a partir de 
un total de 43 entradas con glosas en español, las cuales se acompañan de equivalentes 
en distintas variantes lingüísticas zapotecas. La mayoría de dichas variantes corresponde 
a localidades que forman parte del área de estudio: SSRH, SPeM, SJM, SAgM, SBY, SCIQ, 
SCrQ, STQ, SJG, SMS, SFO, SCX, SAL y SBOL (véase Mapa 1). En varias entradas se incluyen 
formas de las variantes de MPD y SPaM. Esta información, de la que se dan las referencias 
en los casos correspondientes, es significativa debido a que al carecerse de trabajos deta- 
llados sobre el léxico textil en lenguas indígenas, en particular en zapoteco, el ejercicio 
comparativo sirve como un primer intento por concentrar parte de la información que 
se encuentra dispersa. Además, las formas de dichas variantes dejan ver, en la mayoría de 
las ocasiones, la continuidad de categorías comunes y sus respectivos cognados. Aunado a 
ello, hay que tomar en cuenta que tanto MPD como SPaM fueron parte de la amplia red 
de comercio textil, fungiendo como centros importantes de distribución de productos, 
junto con otras localidades como EC, JZ, SCJ, SDT, SPP, y TM. De esta red de comercio 
formaron parte, precisamente, las localidades de estudio como lugares de producción. 
Además de las localidades mencionadas, hay información de SBaL, SLM, SANM, SFL, 
SJL y SMC. Algunos de estos datos aparecen en los archivos de Irmgard Weitlaner Johnson 
y Roberto Weitlaner ya referidos y en otras fuentes bibliográficas, y del propio trabajo 
de campo personal. En el caso de los equivalentes lingüísticos para las variantes de SBoL, 
SBaL y SAgM, una parte de ellos me fue proporcionada por la lingitísta Rosemary Beam de 
Azcona, quien en distintas temporadas de campo entre 2002 y 2005 recopiló términos y 
testimonios relacionados con la tradición textil de dichas comunidades. Sobre las formas 
del zapoteco de SPeM, la lingüista Norma Vásquez Martínez me compartió algunas catego- 
rías y me hizo sugerencias importantes en relación a la escritura de esta variante lingúística. 
El registro ortográfico de los términos propiamente zapotecos se hizo según el alfa- 
beto empleado en las escuelas bilingües de la zona de Miahuatlán y Pochutla, en el que 
se reconocen las siguientes grafías: 


Consonantes Semiconsonantes 
(ortográfico/fonético) (ortográfico/fonético) 
b d g h k l X m n 
b d g h k l Z m n w 
ñ p r rr s t X Z i y 
n £ r s t S Z ? j 


Tabla 1. Registro ortográfico: consonantes y semiconsonantes. 
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Simples a 
Glotalizadas (2) a 
Expiradas ah 
Laringizadas aa 
Tono descendentes El 
Tono ascendente á 


Vocal tónica, tono medio, 


Las entradas del vocabulario se acompañan en la mayoría de las ocasiones de notas de 
carácter etnográfico sobre diversos aspectos relacionados con la tradición textil. Esta 
información es, muchas veces, más extensa que los datos propiamente lingüísticos y 
permite tener un panorama general de los conceptos correspondientes en un contexto 


E á a, a 
tono bajo 


Vocales 


é e, è 


ih 


ii 


=> 


=« 


1, 1,1 


o u 
; ; 
o u 
oh uh 
00 uu 
ô û 
Ó ù 

ó, 0, Ò ú, u, ù 


Tabla 2. Registro ortográfico: vocales. 


más amplio, lo que enriquece el carácter comparativo del vocabulario. 


Carp. 
Doc. 
EG 
Esp. 


Fig(s) 


MPD 


Carpeta 

Documento 

Ejutla de Crespo 

Español 

Figura(s) 

Fondo Weitlaner 

Juchitán de Zaragoza 
Miahuatlán de Porfirio Díaz 
Oaxaca de Juárez 

Puerto Ángel 


Registro especial 
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SCX 
SL 
SDT 
SFL 
SFO 
SJG 
SJL 
SJM 
SLM 
SMC 
SMS 


Santa Catarina Xanaguía 
Santiago Lapaguía 

Santo Domingo Tehuantepec 
San Francisco Logueche 
San Francisco Ozolotepec 
San Juan Guivini 

San José Lachiguirí 

San Juan Mixtepec 

San Lorenzo Mixtepec 
San Miguel Coatlán 

San Miguel Suchixtepec 


ë (æ) 
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SAL San Agustín Loxicha SPaM San Pablo Mitla 

SAgM San Agustín Mixtepec SPeM San Pedro Mixtepec 
SAnM San Andrés Mixtepec SPP San Pedro Pochutla 

SBaL San Baltazar Loxicha SSRH San Sebastián Río Hondo 
SBoL San Bartolomé Loxicha STQ Santo Tomás Quierí 

SBY San Bartolo Yautepec TM Tlacolula de Matamoros 
SCJ Santa Catarina Juquila V. Ver 

SCIQ Santa Catalina Quierí Zap. Zapoteco 


SCrQ Santa Catarina Quioquitani 


Tabla 3. Siglas y abreviaturas. 


Localidades con datos lingüísticos y etnográficos 


Localidades con algunos datos lingüísticos o etnográficos 


.o.» 


Localidades de adquisición y/o comercialización de textiles, fibras, tintes y/o 
utensilios para el hilado y tejido en telar de cintura 


Juchitán 


Tehuantepec 


PA 
[S] 


Mapa 1. Localidades referidas en el texto. 
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Vocabulario textil 

Aguja: kuzh (SCrQ) (Ward 2009: 23); gùx (SPeM); guux (Stubblefield & Stubblefield 
1991: 136) (SPaM). Se emplea para acomodar los hilos de la urdimbre y la trama al 
momento de tejer en el telar de cintura. También mediante la aguja se manipulan los 
hilos de urdimbre para pasar con mayor facilidad los hilos de la trama suplementaria que 
forman los brocados. Originalmente se usaba una espina, pero ésta en muchos de los 
casos ha sido sustituida por la aguja (Figura 1).* 


Algodón: xiil” (STQ, SCrQ, SJG);* xi 1 (speM);” xil (SJM); xiil (SAgM); xhi’! (SBY) (Yaak 
2010); xil (SSRH); xl (SEO); xiil (Stubblefield 82 Stubblefield 1991: 137) (SPaM); 
xil (Ruegsegger 82 Ruegsegger 1955: 2) (MPD). El algodón más común en la región ha 
sido el de color blanco (de la planta Gossypium hirsutum, originaria de México), tanto 
en su producción como su uso, pero el algodón café o coyuchi tuvo también un uso 
frecuente (de la planta Gossypium mexicanum, también originaria de México). Dicha 
fibra se empleaba para tejer lienzos para huipiles, paños de cabeza, servilletas, pañuelos, 
ceñidores, rebozos, redes para pescar y pizcar, e incluso en SMC se tejían capotes para 
la lluvia, equivalentes a los capisayos de palma (FW, Carp. XXI, Doc. 1) (v. Capisayo 
o capote). En SBoL las hilanderas aún usan una piel de venado para abatanar la fibra. 
Para ello colocan la piel en el suelo y sobre ella ponen el algodón y luego lo golpean 
(Figura 2).2 

De la región de estudio, dos de las comunidades donde hubo la mayor producción de 
algodón fueron SBOL y SBY, a quienes otras comunidades solían comprarles esta fibra. 
Sin embargo, su uso para el tejido en telar de cintura estaba extendido casi en toda la 
zona zapoteca del sur y varias de las comunidades mantenían una producción modesta 
para su uso local. Según Irmgard Weitlaner, en SPeM el algodón coyuchi lo compraban 
en Santiago Astata e incluso en Guerrero (RE 20: 73). En cambio, las tejedoras de SJM 
usaban algodón coyuchi originario de la región de Loxicha (RE 20: 78). Actualmente, 
algunas tejedoras de edad mayor en SJM recuerdan que ambos tipos de hilo se compraban 
también en la región de Tuxtepec. 


5 Parsons incluye en su registro el término “espina”, yietx, como parte de los utensilios del tejido emplea- 
dos en Mitla (Clews Parsons 1936: 44). Stubblefield & Stubblefield registran “espina” como getx 
(1991: 154). 

6 El término xí¿/l' tiene en SRrQ la connotación de algo suave, de ahí que a los bebés les suelan decir met 
xiil”, “bebé algodón. 

7 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 

Yaak (2010): vocabularios; plantas; plantas de campo. 

9 En el libro sobre la tradición de extracción y tinción con tinte de caracol púrpura en Oaxaca, coordi- 
nado por Martha Turock (2003: 47-48), se describe un proceso de abatanado del algodón común para 
diversos pueblos de Oaxaca. El golpeteo del algodón, luego de haberlo limpiado, se hace sobre un bulto 
atado hecho con hojas de plátano y cubierto con un petate. 


00 
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Añil: El colorante se obtiene de la planta indigofera anil. El polvo del tinte era adquirido 
con frecuencia en SDT y en Niltepec, en la región del Istmo, por arrieros de SPeM 
y SJM, quienes lo comerciaban posteriormente en las comunidades (RE 20:74). Entre 
los textiles que se tejían con hilos teñidos con añil estaban gabanes, rebozos, enredos, 
cordeles para los tocados del cabello, entre otros. En SJM el teñido con tintes naturales 
como grana cochinilla y añil comenzó a decaer en los años 60. 


Bobina o lanzadera: mbgan (SBY); eukan (SCrQ); yag ukan (SPeM); uka'n (SJM); becana 
(SAgM);'" yits bay, akan, devanador (SSRH); mkadn (SJG); yak aap (SFO); bakán (RE 20: 
37), bakan (Clews Parsons 1936: 44), bakan (Stubblefield 82 Stubblefield 1991: 162) 
(sPaM). Consiste en una vara de madera en la que se enrolla el hilo para tejer, lo que se 
logra pasando la lanzadera de manera horizontal entre los hilos de la urdimbre o calada 
para formar la trama (Figura 1). En SJM el término yag ukan, “palo ukam , es asociado 
por algunas tejedoras con nkæ’n, “horizontal”, debido a la posición en la que quedan 
los hilos de la trama al pasar la lanzadera entre la urdimbre, la cual es precisamente de 
manera horizontal. Otra forma de nombrar a la lanzadera en esta misma comunidad es 
bar do’, “vara hilo”. 


Borrego: xil’, ma xil (STQ); mékw xiily (Ward 2009: 37), mékw xiil” (SCrQ); mekw yil 
(SPeM); mékw x? l (SJM); bekw xiil (SAgM); mbák xi (SBoL);'? mbak xil (SSRH); mak 
xiil” (SJG); mak xiil' (SFO); xiil (Stubblefield & Stubblefield 1991: 141) (SPaM); mbak 
xil” (Ruegsegger & Ruegsegger 1955: 22) (MPD). La forma de nombrar al borrego en 
muchas comunidades zapotecas es a partir de su analogía con el perro, de ahí que la 
primera palabra o parte del apelativo actual del animal sea precisamente ‘perro’ (mek, 
mékw, mekw, mahk, bekw mbák, mbak). La segunda palabra o parte del nombre (xiily, 
yil xil, xiil, xil) corresponde, propiamente, al término que se emplea para “algodón” y “ala 
en varias de las comunidades (v. Algodón). 


Capisayo o capote: mgix (STQ), mi gix (SCIQ); mbatx (SEL); mengíx, ‘capisaya (SBY); 
ma ngix (SJG); dabatx (Stubblefield & Stubblefield 1991: 142; Clews Parsons 1936: 39) 
(sPaM).** Capa hecha con palma usada para guarecerse de la lluvia. Para su manufactura 
se teje una estera, a manera de petate, entre cuyos puntos del tejido se meten tiras 
delgadas de la misma palma, con el fin de que el agua escurra fácilmente (Figura 3). 


10 Rosemary Beam recopiló la forma ya' bkan, así como la deformación “becanina' (comunicación episto- 
lar, registro de campo inédito). 

11 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). El tono de la sexta vocal (æ: ë) en 
mékwxil es bajo. 

12 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 

13 Yaak (2010): vocabularios; primeras palabras; prendas de vestir. 
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Al igual que otras prendas tejidas tradicionalmente en la región, el capisayo está ahora 
en desuso. Una capa similar pero hecha de algodón fue registrada por Roberto Weitlaner 
en la comunidad de SMC, donde también se hacían capisayos de palma (v. Algodón). 


Caracol púrpura: ndzudz (spem).'* El caracol púrpura (Purpura pansa) formaba parte 
de la intensa red de producción, distribución y comercio textil que incluía comunidades 
y mercados de las regiones de la Costa, Istmo, Sierra Sur y Valles Centrales, principal- 
mente. Irmgard Weitlaner Johnson menciona precisamente la comercialización del tinte 
púrpura en las plazas de SPaM y TM, el cual provenía de lugares como SPP y PA en la 
Costa (RE 20: 3). Su padre, Roberto Weitlaner, describió brevemente el proceso de 
extracción y teñido de telas de SAL: 


En el mes de septiembre los hombres acostumbran irse (se van) a la costa en busca de caraco- 
les. Para que el mar no se enoje, el que recolecta brinca rápidamente de la orilla al mar en el 
momento cuando la ola alta se aleja hacia mar adentro. XXXXXXXXXX [sic] y regresa con 
un caracol. Para pintar una tela se necesitan 20 o 30 caracoles. Primero se moja la tela con 
el agua de mar, depues el hombre escupe sobre la concha y deja escurrir la lecha [sic] del 
caracol sobre la tela (rw, Carp. xx1, Doc. 1). 


En años recientes surgió una controversia en torno al uso de tinte proveniente del caracol 
púrpura (Púrpura panza) en SBY, debido a la realización de estudios de laboratorio en 
1995, los cuales demostraron que diversas piezas provenientes de esta comunidad elabo- 
rados, sobre todo, en la primera mitad del siglo XX que pertenecientes al acervo del 
MRO, fueron teñidas con pigmentos artificiales, en particular piezas con brocado de hilo 
de seda hilada a mano en tonos violetas, magentas y morados (Wallert 1997: 59, 78-81; 
De Ávila 2014: 85). 


Cardador, cepillo para cardar: yarda (SJM); carda (SAgM); kardayits, ‘cardador de 
lang (SSRH); yib nyuyib yits mbakxil”, ‘fierro+plancha de fierro+lana+borrego” (sMs); 6 
gibriolgitx (Clews Parsons 1936: 43), gibriolgigtx (Stubblefield & Stubblefield 1991: 
142) (SPaM). Cepillo con el que se separan y alinean los pelos de la lana para hilarlos 
posteriormente (Figura 4). 


Carricito (Templero): uaar (SBY), yág nè rkilí (SPeM); ” gulaa (SMS); pxad (SJG). Con 
el fin de mantener la rigidez del lienzo con forme se avanza en el tejido, se usa un carrizo 


14 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (20/02/2016). 

15 En un contexto más general, estas redes abarcaban un espectro mucho más amplio, el cual incluía zonas 
como Veracruz, Puebla y Chiapas (RE 20: 155-156). 

16 El nombre extenso para cardador en SMS es muy similar de la plancha de fierro, cuya forma es yib 
nyuyib larr, “Serro+plancha de fierro+tela”. 

17 Ortografía sugerida por Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
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muy delgado el cual debe coincidir con el ancho del lienzo, y se fija a éste mediante 
alfileres o clavos delgados que se ajustan mientras crece la trama, colocándose el carrizo 
siempre por debajo del tejido (Figura 1). 


Ceñidor: nix nie (SCrQ); sndor (SCIQ); tia n, xtlán,'* sndor (SPeM); bay (Ruegsegger 82 
Ruegsegger 1955: 6) (MPD); sindoor (Stubblefield & Stubblefield 1991: 143) (spam). El 
ceñidor o faja es una de las prendas que más se conserva en las comunidades de la región, 
por su uso, pero también por su manufactura. Actualmente la mayoría de los ceñidores 
se tejen en telar de cintura con hilo de algodón. Roberto Weitlaner (FW, Carp. XXI, 
Doc. 1, p. 12) señala en sus notas de campo que en la región de Loxicha, probablemente 
en SAL, los ceñidores se tejían combinando algodón blanco y algodón coyuchi, aunque 
también había de color rojo, los cuales no eran teñidos, al parecer, con grana cochinilla. 

Sin embargo, Irmgard Weitlaner (RE 20: 51-52) registró en 1951 que era común 
en la región zapoteca del sur que las fajas se tejieran con hilo de seda hilado a mano, al 
menos en las comunidades de STQ, SCIQ, SPEM, SANM, así como en SCrQ. En esta última 
comunidad ella señala el uso de seda en colores cereza, azul, blanco y rojo para dicho fin. 
También menciona que en SPeM algunos ceñidores se manufacturaban con lana hilada 
finamente y teñida con tinte de grana cochinilla (RE 20: 78). Esto indica que, al menos 
en el caso de SPeM, los ceñidores podían tejerse con tres fibras distintas: lana, seda y 
algodón, como sigue ocurriendo con esta última fibra, teñida aún en color rojo, pero 
con tinte artificial. Durante un tiempo, también en SPeM los ceñidores que se usaban 
se compraban en comunidades de los Valles Centrales, en especial en TM. En SAgM el 
ceñidor se teñía de color morado con una hierba a la cual llamaban “hierva de tinta”, con 
su correspondiente en zapoteco (Figura 5; v. Hierva para teñir). 


Culebra: mbéal (SBY); mél (STQ); mel, méél (Ward 2009: 36) (sclQ, SCrQ); mèl? 
(sPeM); mel” (SJM, MPD). En SBY existen diversos diseños brocados asociados con la 
culebra e identificados comúnmente como grecas, los cuales permiten en ocasiones 
seccionar los tejidos y distribuir otros diseños más pequeños (Figura 6a, b, c). En STQ se 
le denomina mel”, “culebra”, o më! bien, culebra camarón”, a la decoración que se coloca 
a lo largo de la abertura del cuello hecha de listón y que tiene forma de una serie de 
triángulos (Figura 6d). 


Chichicaztle: yag tlak, ‘palo corteza (SJG); aley (sms). El uso de la fibra de chichicaztle 


(Urtica caracasana) en la región zapoteca del sur fue documentado inicialmente por 
Johnson (2015: 47-50) y Mac Dougall (MacDougall 8 Weitlaner Johnson 1966) en 


18 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
19 Ortografía sugerida por Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
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1951, donde se tejían gabanes (v. Gabán) y otro tipo de prendas combinando en los 
hilos de la trama y la urdimbre dicha fibra con lana de borrego.” 

Durante la Colonia el uso de chichicaztle fue común entre las familias de escasos 
recursos de pueblos como SL, colindante con SJG, y SMQ, pueblo chontal de la misma 
región (cf. Paso y Troncoso 1905: 39-40). En las Relaciones geográficas de Oaxaca del 
siglo XVIII se especifica que en el primero de estos pueblos se tejían naguas en telar de 
cintura, en cuyos hilos se mezclaba fibra de chichicaztle con lana negra o azul (Esparza 
1994: 191). Sin embargo, al parecer el tejido con la fibra no sólo incluyó gabanes, 
sino otro tipo de prendas como ceñidores, paños, huipiles, cobijas y rebozos (Esparza 
1994: 191, 290). Esto mismo ocurrió en SJG, donde algunas abuelas recuerdan que la 
fibra permitía tejer una variedad amplia de textiles, muchas veces combinándola con 
lana, situación que dependía de las posibilidades económicas de las familias. A veces 
la fibra de chichicaztle se blanqueaba hirviéndola en agua con ceniza y con un bejuco 
llamado /i44. Otras comunidades donde también se empleó el chichicaztle fueron SFO y 
SCX (cf. MacDougall & Weitlaner Johnson 1966) y probablemente SMS, donde algunas 
personas afirman que el chichicaztle o aley se usó para tejer gabanes, así como cuerdas. 
Sin embargo, desde otras versiones se señala que fue más bien la fibra del yaco, o izote, 
llamado en zapoteco alat, “palo de lata o corteza”, cuya fibra permitió la manufactura de 
diversos productos. 


Enjulio, enjulio inferior o bastidor y enjulio auxiliar: ya xi@ (SBY); yag xkyol” (SCrQ); 
yag xgiel (SPeM, SIM); bar gap,” yagalan, “vara de gepe (SAgM); aa yal”, “palo noche 
(SSRH); agal (SMS); yag kyal’, “palo del telar” o “palo noche” (SJG y SEO); yak xigiél (Weit- 
laner Johnson, RE 20: 37), yakxigyel (Clews Parsons 1936: 44) (spaM). En la termino- 
logía textil suelen distinguirse tres componentes que consisten en palos que, de manera 
general, dan estructura al telar, al delimitar el ancho y largo máximo del lienzo. Los 
nombres técnicos para cada uno de ellos son enjulio, enjulio auxiliar y bastidor. De ellos, 
el enjulio o barra superior soporta los extremos superiores de los hilos de la urdimbre, 
colocándose en el lado opuesto a la tejedora, de tal manera que el telar permanezca 
estirado; el bastidor o enjulio inferior soporta el extremo inferior de la urdimbre y se 
mantiene unido a la cintura de la tejedora por medio de un mecapal, y el enjulio auxi- 
liar sirve como un rodillo que permite enrollar el tejido conforme éste va creciendo y 
siempre permanece junto al bastidor o enjulio inferior. En el caso de las comunidades 
zapotecas del sur, los tres palos reciben el mismo nombre, el cual tiene como equivalente 
lingüístico “palo de telar”. Otra forma de nombrar en SBY a los tres palos es “palo de 


20 Los autores refieren los términos de dw tlak, “hilo de chichicaztle”, y guech tlak, ‘fibra de chichicaztle, 
los cuales les fueron proporcionados por Chico Ortega. 
21 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 
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muslo’, debido a su forma alargada y con los extremos a manera de cabezal (Figura 1). 
Parsons, en su registro etnográfico sobre el telar de SPaM, traduce la expresión yakxigyel, 
correspondiente a los enjulios y el bastidor, a partir de la combinación de tres términos, 
de los cuales sólo identifica el primero, “palo”, y el tercero, noche”. Esto concuerda con lo 
ocurre en las comunidades del área de estudio, donde “telar” y ‘noche reciben el mismo 
nombre (v. Telar). 


Enredo: /atx xon (STQ); suit, latx xon, manta xona (SCrQ); lar xon (SPeM); lar xon, sut xon 
(SJM); laryits, ‘tela de lang (SMS); lar xun (SJG); lat loom (Weitlaner Johnson, RE 20: 37) 
(SPaM). El enredo consiste en un paño con el que la mujer cubre su cuerpo de la cintura 
hacia abajo, sujetándolo por la parte de arriba con un ceñidor. En varias comunidades el 
enredo se tejía con hilo de lana en colores azul de añil, negro, café y a rayas azules y cafés 
(Weitlaner Johnson, RE 20: 78, 79, 85). En STQ se tejían enredos con algodón blanco y 
negro. Roberto Weitlaner menciona que incluso los enredos en color negro originarios 
de STQ solían venderse en el mercado de MPD (FW, Carp. XXXIV-2, Doc. 3; Weitlaner 
Johnson, RE 20: 82). En SPeM la confección de un enredo de dos o tres lienzos le llevaba 
a la tejedora un tiempo aproximado de un mes de trabajo. 

Actualmente el enredo es la prenda femenina más usual dentro de lo que se consi- 
dera como la vestimenta tradicional en las comunidades zapotecas del sur. A diferencia 
de prendas como el huipil, el cual está en desuso en la mayoría de los casos, el enredo 
sigue siendo utilizado sobre todo por las abuelas. Actualmente los enredos se elaboran 
con franela o manta gruesa de algodón en color negro o azul oscuro (Figura 5). 


Estaca: yag pip (SCrQ); yag bib (SPeM); yabip (SAgM);” adip (SMS); biigph (Weitlaner 
Johnson, RE 20: 37), bigp (Stubblefield & Stubblefield 1991: 154) (SPaM). Su función 
es la de servir como base para la conformación de la urdimbre. Para ello, se colocan en el 
suelo las estacas requeridas con la distancia necesaria, la cual corresponde precisamente 
a la longitud del tejido. El hilo que servirá de urdimbre se entrecruza en las estacas a 
semejanza de un ocho y dependiendo la cantidad de vueltas que dé el hilo entre ellas, ese 
será el ancho del tejido (Figura 7; v. Urdimbre). 


Estrella: mel (STQ), méél (SCQ), meel (SCrQ), mèl (SPeM, SJM). En SCIQ se le denomina 
estrella” a la decoración que se coloca alrededor de la abertura del cuello del huipil, la 
cual se forma con una tira de listón rematada en la parte opuesta al cuello con una serie 
de triángulos. Otra decoración llamada también “estrella? se coloca debajo del cuello, a 
la altura del pecho, y consiste en una serie de rombos bordados con hilo rojo, en cuyos 
extremos se colocan mechones o flecos de diversos colores. En STQ se le llama yie mel, 


22 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 
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‘dibujo o figura de estrella”, a la serie de rombos que se bordan también a la altura del 
pecho. Las diferencias entre ambos bordados, el de SCIQ y STQ, consisten en que en 
la primera comunidad sólo se teje una hilera de rombos sobre la tela del huipil, que 
consiste en manta comercial. Originalmente los rombos se tejían en color rojo, pero 
ahora suele haber combinaciones de colores (Figura 8a, b). En cambio, en STQ los pocos 
huipiles que aún se confeccionan son hechos con tela conocida como cuadrille y las 
tejedoras suelen bordar en ellos una o tres filas de rombos (Figura 8c; v. Rombo). 


Flor: kyo’, kyoo (SCrQ). En SCrQ los motivos florales bordados en el huipil son recu- 
rrentes y son resultado de diversas innovaciones por parte de las tejedoras. Tal vez el 
caso más significativo sea el decorado conocido como “flor de nochebuena”, el cual se 
coloca debajo de la abertura del cuello, a la altura del pecho. Tanto la flor de nochebuena 
como el bordado son denominados “for de Santa Catarina” o kyo xén, ‘flor de sangre”. 
La asociación entre ambos nombres deriva de uno de los relatos sobre Santa Catarina, 
la patrona de la comunidad, a quien se le considera mártir debido a que murió decapi- 
tada por órdenes de un rey. Al momento de que su cabeza fue cortada por una espada 
afilada, de la abertura de su cuello brotó sangre parecida a la leche que sale de la flor de 
nochebuena cuando se corta su tallo, de ahí que la flor de noche buena que se borda en 
el huipil reciba también los nombres de Santa Catarina o kyo “xen, ‘flor de sangre”, como 
ya señalamos (Figura 9). Un ejemplar con el mismo diseño de flores que ahora se borda 
en los huipiles de SCrQ se encuentra en la Colección Ruth Lechuga del Museo Franz 
Mayer, pero éste está catalogado como procedente de SJL (513, caja 107). 

El decorado de flores de nochebuena en SCrQ fue antecedido por una serie de ollas 
O jarrones y éstas a su vez por rombos pequeños de color rojo, como los que se siguen 
bordando en los huipiles de STQ, SPeM y SJM. En el huipil de sclQ la decoración en 
forma de triángulos que rodea al cuello y que está hecha con listón, la cual es llamada 
méél, “estrella”, tiene como decoración complementaria pequeños bordados en forma de 
gota que representan pétalos de la flor de clavel (Figura 8b; v. Estrella). En SBY uno de 
los motivos brocados en textiles como el huipil es una flor de cuatro pétalos. 


Flor de malacate: kyo’ pkus (SCrQ). En SCrQ se le denomina así a una flor de color 
naranja intenso y con follaje tupido o denso, muy probablemente del género Zinnia. En 
los Valles Centrales recibe el nombre común de “gallito”. El nombre que se le da en SCrQ 
se debe a su forma, la cual es asociada justamente con un malacate grande de madera, 
como los que se usan para el hilado de lana (v. Malacate y huso). 


Florero: xar kyoo (SCrQ). En SCrQ uno de los motivos bordados más visible en el huipil 


es un florero, el cual se coloca en las esquinas del adorno que se borda debajo de la aber- 
tura del cuello, a la altura del pecho, y que consiste en una serie de flores de nochebuena 
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demarcadas por una línea serpenteante que representa una planta de guía o bejuco, 
con la forma elbee en zapoteco. Los diseños de los floreros son diversos y no existe en 
realidad un patrón único, por el contrario, las tejedoras tienen total libertad para crear 
sus propios diseños (Figura 9; v. Flor). 

En un huipil catalogado como proveniente de SPeM, perteneciente a la Colección 
Ruth Lechuga del Museo Franz Mayer (cat. 1173a, caja 117), el decorado del pecho 
consiste en una serie de ollas o jarrones en cuyas orillas hay dos floreros iguales a los 
que se siguen bordando en los huipiles de SCrQ, lo que podría indicar una alternancia 
de diseños en éstas y otras comunidades cercanas, o un intercambio de textiles entre las 
mismas comunidades. 


Frijol delgado: bsía less (SCrQ). Además del añil, en SCrQ se usaba un frijol conocido 
como “frijol delgado”, bsía less, para el teñido de color azul. Para ello, se ponía a cocer el 
frijol y al primer hervor se sacaba el frijol y se metía en la olla el hilo de algodón o lana. 


Gabán:” kaxkém (STQ, SJM); kàxkiém (Spem);% kaxkem y casqueme (zap. y esp. respec- 
tivamente, SCrQ, SJG, SMS); kaxkém o kaxkém y casqueme (zap. y esp. respectivamente 
SAgM);” kem y casquem o casqueme (zap. y esp. respectivamente, SSRH). En la mayor 
parte de la región el nombre común para los gabanes es en realidad una deformación de 
la voz nahua quechquémi+l, cuyo término designa a una prenda exclusivamente femenina 
empleada en el centro y norte del país para cubrir los hombros y parte del pecho y 
la espalda de la mujer, dependiendo la región y las características de su confección.? 
En este caso, el casqueme, cuya forma corresponde en varias comunidades, desde la 
perspectiva de los propios zapotecos sureños, a la realización fonética en español, con 
sus equivalentes en zapoteco kaxkem, kaxkém, kaxmém, kem, dependiendo la variante 
lingüística, es considerada una prenda propiamente masculina y tiene diversas espe- 
cificidades en términos de los colores empleados, así como de las técnicas de tejido y 
las fibras." En SMS una segunda forma descriptiva de nombrar al gabán es, además de 
kaxkem o casqueme, laryits mbalkxil”, “tela de lana de borrego (perro de algodón)”. 


23 Para un panorama detallado sobre la historia, la etnografía y la etimología del gabán tejido en telar 
de cintura en comunidades zapotecas del sur ver “Historia de un gabán: el kaxkem zapoteco del sur” 
(González Pérez 2016). 

24 Ortografía sugerida por Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 

25 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 

26 Una revisión detallada sobre la historia, las variantes y el uso del quechquémitl en distintas regiones de 
México la encontramos en la obra de Stresser-Péan (2012: 70-89). 

27 Dos fuentes en las que se refiere al ‘caxqueme o “casqueme” de la región son la obra de Basilio Rojas 
sobre Miahuatlán (1958: 259) y la de Alfonso Luis Velasco sobre geografía y estadística de Oaxaca 
(1891: 334). 
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Una breve mención de su manufactura fue hecha por Roberto Weitlaner (FW, Carp. 
XxxIv-1, Doc. 1; cf. Carp. XXI, Doc. 1), quien en febrero de 1956 realizó una expedi- 
ción a la región de Loxicha en compañía de Gabriel de Cicco y Donald Brockington. 
Estando los tres en una tiendita de lo que es ahora la Agencia de Policía llamada La 
Paz Obispo: “[...] nos encontramos con unos individuos quienes ostentaban lujosos 
jorongos de lana, rayados y sumamente calientes. Su precio es de unos 50 pesos. Son 
hechos aquí y en las rancherías vecinas por mujeres sobre el telar nativo”. Irmgard Weit- 
laner por su parte aporta varios datos sobre la manufactura de gabanes en la región 
zapoteca del sur. Para el caso de comunidades como SPeM, SJM, SAgM y SLM, los colores 
más comunes empleados para su tejido eran franjas de azul de añil y grana de cochinilla 
(Figura 10). La grana, en este caso, era adquirida, sobre todo, en MPD, EC y OJ. Además 
de este tipo de gabán, menciona otras dos combinaciones de colores de lana natural: 
blanca y gris, cuyos patrones correspondían a líneas diagonales intercaladas, al igual que 
con la combinación de rojo y azul; y una tercera combinación era de color blanco y azul 
(Weitlaner Johnson, RE 20: 76, 78). 

Irmgard Weitlaner habla también de la manufactura de gabanes tejidos con fibra 
de chichicaztle (v. Chichicaztle) provenientes de la comunidad de SJG e incluso señala 
que ella misma llegó a ver a una niña portando un gabán de este tipo.” Al respecto, 
Kirsten Johnsson, en su muy reciente obra Saberes enlazados. La obra de Irmgard Weit- 
laner Johnsson (2015; cf. MacDougall & Weitlaner Johnson 1966), relata la visita que 
hiciera en 1951 Irmgard Johnson, su madre, a la comunidad de SJG en compañía de 
Thomas MacDougall, Bodil Christensen, Francisco (Chico) Ortega y dos personas que 
colaboraron como guías. Dicha visita fue sumamente pertinente, pues coincidió con la 
fiesta de la Virgen de la Soledad, lo que les permitió apreciar el uso de algunos gabanes 
o cotones hechos precisamente con chichicaztle, una fibra proveniente de un arbusto de 
la familia de las ortigas (Urtica caracasana) (RE 20: 47; Turok 1996: 64; Atlas de textiles 
indígenas 2014: 75). Los gabanes estaban tejidos con chichicaztle y lana hilados a mano 
en color natural, con rayas de diversos colores, en los que se solían combinar esta fibra 
con lana de borrego (Figura 11).2 


28 En uno de sus libros de notas etnográficas, Irmgard Weitlaner describe un ejemplar hecho de fibra de 
chichicaztle perteneciente al acervo del Museo Nacional de Antropología: RE 20: 3-6, 31-37. 

29 En su artículo sobre el uso de chichicaztle en México, MacDougall & Weitlaner Johnson (1966) pre- 
sentar algunas referencias sobre el proceso de extracción e hilado de la fibra, así como del tejido de 
gabanes y rebozos con dicha fibra. Por su parte, Johnson (2015: 47-50) acompaña su artículo con 
varias fotografías: una de ellas de un gabán de chichicaztle con rayas de lana teñida de azul, adquirido 
por su madre para el Museo nacional de Artes e Industrias Populares; otra, del proceso de hilado del 
chichicaztle con la hilandera torciendo la fibra sobre la olla de barro; una tercera foto con Thomas 
MacDougall guareciéndose del sol bajo la sombra de una rama de chichicaztle, tomada en el camino 
entre MPD y SPP; y una fotografía de la plaza de SJG durante la fiesta de la Virgen de la Soledad. 


INDIANA 35.2 (2018): 211-242 


Urdiendo el habla l 225 


En relación a la manera de nombrar los gabanes como kexkem o casqueme, es éste 
al parecer un caso único en México (o al menos documentado) en el que el vocablo 
nahua kechkemitl o quechquémitl, propio de una prenda femenina, se usa para referir a 
un gabán de uso masculino. Como referente, conviene considerar la observación hecha 
por Stresser-Péan (2012: 82) sobre el uso de dicho vocablo nahua en la variante de esta 
misma lengua hablada en SPP (con la forma quechquemt), que fue registrada por Franz 
Boas entre enero y febrero de 1912, y cuyo significado era el de “huipil' (1917: 42). La 
autora señala que pudo haber existido una transferencia de significado entre un término 
propiamente nahua, el cual trascendió en la variante hablada en SPP, en la Costa de 
Oaxaca, con una prenda de uso regional como el huipil.* Con ello, es viable sugerir la 
influencia de la variante nahua hablada en SPP, a partir del quechquemt, sobre el gabán 
de uso común en comunidades zapotecas ubicadas en las regiones de Sierra Sur y Costa, 
dando como resultado el uso del término españolizado de casqueme (con las zapotequi- 
zaciones kaxkem, kaxkèm, kaxmém, kem ya referidas). 


Grana cochinilla: mey (SPeM, SJG)” En SPeM el uso del tinte proveniente de la cochi- 
nilla del nopal o grana (Dactylopius coccus) era muy frecuente. Usualmente las familias 
cultivaban grana en los patios de sus casas. En sus notas de campo Irmgard Weitlaner 
Johnson registró un breve testimonio sobre el cultivo y colecta de la cochinilla: “se cuelga 
el tenatito en el nopal —van a poner los animalitos- la cría sube al nopal —los animalitos 
grandes quedan en el tenatito- cuando hay bastante animal en el tenate lo sacan y los 
secan —da la tinta” (RE 20: 73). En el tiempo en el que aún se producía grana en SPeM, 
una buena parte del tinte era enviado a MPD y OJ. Weitlaner Jonhson menciona el caso 
de un señor de SPeM quien continuaba cultivando grana, pero lo hacía en un terreno 
cercano a EC. Precisamente, EC se había convertido en una plaza importante donde 
pueblos como SAgM y SLM adquirían la grana que ocupaban para teñir, sobre todo el 
hilo para los gabanes (RE 20: 76). Para cuando Weitlaner Johnson visitó SPeM el cultivo 


30 Además del huipil (quexquem:), el cual aparece en varias ocasiones bajo diferentes contextos lingúísti- 
cos, Boas registra en su vocabulario diversos términos en la variante nahua hablada en SPP que aluden 
a prendas de vestir, así como a piezas del telar de cintura y a acciones asociadas con el tejido. 

31 Una situación semejante ocurre en las comunidades nahuas de Cuetzalan y Teziutlán, en la Sierra Norte 
de Puebla, donde se usa el término ‘huipil para nombrar al quechquémitl. En Cuetzalan y Hueyapan 
los hablantes de nahua asumen que huipil' corresponde al término que empleaban anteriormente los 
españoles para referirse a lo que ellos denominan como noquechquen, ‘mi huipil” (Stresser-Péan 2003: 
428; cf. Mompradé & Gutiérrez 1981: 276). Stresser-Péan (2003: 429) considera que el término hui- 
pil' se asimiló rápidamente en el vocabulario español adquiriendo un uso común, al grado de desplazar 
en algunas regiones al kechkemitl nahua. Un antecedente que le permite argumentar esto es la referencia 
que hace Tezozomoc en la Crónica mexicana sobre el quechquémitl como prenda, al cual describe como 
“huipil puntiagudo” (cap. LXV, citado en Stresser-Péan 2003: 429). 

32 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (20/02/2016). 
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de grana estaba extinto, según su registro. Actualmente las tejedoras de SPeM mencionan 
que en su tiempo, la grana cochinilla era adquirida en Juchitán o con comerciantes de SJM. 

En su visita a SJM, Irmgard Weitlaner encontró que a la entrada del pueblo había 
nopaleras, pero la misma gente decía que esa grana era ‘corriente’. Por ello, preferían 
comprarla en otros lugares, incluso en OJ (RE 20: 78). En el mismo SJM el tinte de grana 
cochinilla, así como el azul de añil, cayeron en desuso entre la década de los 50 y los 60, 
según el testimonio actual de algunas tejedoras. El hilo de algodón teñido con grana y 
añil se usaba para el tejido de rebozos, en combinación con algodón blanco y coyuchi. 
El hilo de algodón teñido con grana se usaba además para el brocado de los huipiles; 
mientras que el hilo de lana teñido también con el mismo tinte se combinaba con otros 
colores para la confección de gabanes. 

En SAL era característico el uso de hilo teñido con grana para el brocado de los 
huipiles, en combinación con brocados morados teñidos con caracol.’ En SBoL había 
también producción de grana cochinilla, sin embargo, ésta no solía utilizarse para la 
producción local de textiles, sino que se vendía a otros pueblos, según testimonios 
actuales. En el caso del huipil, por ejemplo, el hilo que se usaba era algodón blanco y 
coyuchi, con el que se formaban franjas verticales, sin brocado alguno (v. Algodón). 

En SJG existe aún el recuerdo entre algunas abuelas de que el teñido con el tinte de 
grana se hacía mezclando alcohol o mezcal al momento de la cocción de la fibra, sobre 
todo en el caso del chichicaztle. 


Hierva para teñir: gix ku kin (STQ), gixtint (SCrQ); gixtint (speM).** En STQ usaban una 
hierva para teñir el hilo de algodón con el que se tejía el ceñidor. En SCrQ el azul que 
empleaban para el teñido de la lana de los gabanes se obtenía en ocasiones hirviendo 
una hierva llamada “hierva de tinta junto con piedras que compraban en EC. En SPeM 
se extrae un tinte guinda de la hierva gixtint. 


Hilar: xkoob tu (SCrQ); rgoob me du’, “estás hilando o jalando hilo”, rgoob me gits, “estás 
hilando lang’ (rgoob, ‘jalar’, sSPeM). El hilado tradicional en la región se hacía mediante 
el huso y malacate (Figuras 2, 12), aunque también se usaba la rueca para el hilado de 
lana, sobre todo en comunidades como SJM. En SJG el hilado del chichicaztle y la lana se 
hiló no sólo con huso y malacate, sino también a partir de la fricción de las fibras sobre 
la superficie de una olla de barro (MacDougall & Weitlaner Johnson 1966: 68; Johnson 
2015: 48-49). Una forma muy similar de este tipo de hilado se empleó en SFO para las 


33 Weitlaner Johnson escribió en sus notas de campo una relación de textiles adquiridos en SAL por 
Chico Ortega, entre los cuales menciona dos huipiles, uno de ellos de color blanco con brocados en 
hilo teñido con grana, “[...] como los que usaban en San Pedro Mixtepec y Quierí (75 c/u)”. El otro, 
según Irmgard Weitlander, era un “[...] huipil viejito como los de Mixtepec y Quierí ($50)” (RE 20: 86). 

34 Ortografía sugerida por Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
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fibras de lana y henequén, con la diferencia de que en vez de usar la superficie de una 
olla de barro para lograr la torsión, las hilanderas y los hilanderos colocaban un cuero de 
toro encima de una de sus piernas y sobre él torcían la fibra, tal como fue referido por 
MacDougall & Weitlaner Johnson (1966: 68). 

Hilo o mecate: dú’ (SBY); tuu (SCrQ), dw (SPeM), do’ (SJM), do (SBOoL), do'o (SAgM);” do” 
(SMS); duu’ (SJG); tùù (SFO). Los hilos usados en la región han sido de algodón, seda y 
lana, principalmente, aunque también se sabe del uso de fibras duras como el henequén, 
chichicaztle e incluso de izote (v. Algodón, Seda, Lana, Chichicaztle). Al igual que con 
los tintes, las fibras, tanto en estado natural como en hilo, formaron parte de una red 
de comercio que abarcó, al menos, las regiones de Valles Centrales, Istmo, Sierra Sur 
y Costa. Algunos de los centros donde se adquirían hilos eran MPD, EC, JZ y OJ. Sin 
embargo, en ocasiones el comercio se hacía mediante la arriería, la cual fue intensa en 
toda la regió. 

Irmgard Weitlaner menciona en sus notas de campo que la compra de hilo con 
arrieros de SPeM garantizaba a las tejedoras de otras comunidades que los hilos estu- 
vieran teñidos, efectivamente, con pigmentos naturales, como en el caso del caracol 
púrpura. Mediante esta triangulación, quien compraba el hilo tenía la certeza de que 
el pigmento o el hilo ya teñido habrían sido adquiridos originalmente en Huamelula o 
en algún otro punto de la costa (RE 20: 86). Otra de las rutas que seguían los arrieros 
de SPeM y SJM incluía a JZ, donde compraban hilos traídos en barco desde Europa, 
sobre todo hilos de algodón teñidos en rojo y azul con pigmentos sintéticos, los cuales 
posteriormente mezclaban las tejedoras con hilos hilados a mano por ellas mismas para 
producir distintas prendas. En ocasiones el hilo era nombrado precisamente según su 
procedencia. En SCrQ, por ejemplo, una manera de nombrar al hilo de algodón, además 
de tú xiil”, era tù lets, “hilo del Llano” o hilo de Ejutla”, debido a que una buena parte de 
este tipo de hilo era adquirido en la plaza de EC. 


Hilo de algodón o hilaza: xiil” (algodón, STQ), tù xiil (SCrQ), dù xi 1 (SPeM),” do’ xil 
(SJM) (Figura 1). En SCrQ solían llamar también al hilo de algodón como tuu lets, “hilo 
del llano’ o “hilo de Ejutla”, debido a que en EC era precisamente uno de los lugares 
donde más compraban. A dicha localidad la llaman /ets, ‘Ilano’ (v. Hilo o mecate). En la 
variante de MPD xil se usaba para “ala” y algodón (Ruegsegger 82 Ruegsegger 1955: 2), 
tal como sigue sucediendo en STQ, donde xżż¿ľ tiene ambos significados. 


35 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 
36 Ortografía sugerida por Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
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Hilo de lana: tuu yits, ‘hilo de pelo (de borrego)” (SCrQ); dù xõn, du gits (hilo de 
pelo (de borrego)” de primera pasada e ‘hilo de pelo (de borrego)” de segunda pasada, 
respectivamente SPeM);” do’ gits, hilo de pelo (de borrego)” (SJM); duxiil (Stubblefield 
& Stubblefield 1991: 158) (SPaM) (Figuras 4, 12). 


Huipil:* bdan, bdanamdin (huipil, huipil grande, SBY);*” prien, ‘manta xona (STQ); 
bti'n (sClQ); prieñ (SCIQ); bdien (SPeM, SJM); bdien' (SAgM); larr den (SEL); larr pten 
(SJG). Al igual que en la mayor parte del sur y centro de México (Stresser-Péan 2012: 
66-68, 88-89), en la zona zapoteca del sur de Oaxaca el huipil fue hasta hace algunas 
décadas la prenda femenina más representativa, junto con el enredo. En esta región, 
el huipil se caracterizó por su tamaño largo, sin embargo, en el presente esta prenda 
ha caído casi en total desuso. En comunidades como SCÍQ, SCrQ, SJM, SPeM y STQ 
sólo es posible ver su uso entre pocas abuelas o en mujeres jóvenes, quienes lo portan a 
veces en las fiestas patronales o en eventos organizados por las instituciones educativas. 
En las primeras cuatro comunidades el huipil se confecciona actualmente con manta 
industrial, empleando un tramo de tela largo unido de los costados, dejando sólo las 
aberturas de las bocamangas y con un orificio en la parte alta, para la cabeza. El uso de 
manta industrial para elaborar los huipiles en estas comunidades en vez de tela tejida 
en telar de cintura ha sucedido al menos desde principios del siglo XX. En la última de 
estas comunidades la confección del huipil se hace con tela de cuadrillé y no con manta. 

En SBY, en cambio, luego de una etapa de decadencia del tejido en telar de cintura, 
a mediados del siglo pasado hubo una cierta recuperación debido al interés por parte de 
coleccionistas, funcionarios gubernamentales e investigadores (cf De Ávila 2000: 48-50). 
No obstante, sólo se recuperó el tejido con fines comerciales, mas no el uso de ropa tejida 
en telar de cintura, entre ella el propio huipil. En contraste, en comunidades como SAL y 
SBOL tanto el tejido en telar de cintura como el uso de huipil se han perdido por completo. 


Lana: xil (algodón, v. algodón), kyits laat ma xiil”, “pelo que cubre al animal de 
algodón” o pelo que cubre al borrego” (STQ); yits (SCrQ); gits mekw yil, “pelo de perro 
de algodón” o “pelo de borrego” (SPeM); yigt, “pelo” (SAgM); gigtx, “pelo” (Stubblefield & 
Stubblefield 1991: 162) (SPaM); yits, “pelo” (SSRH). En todos los casos el término que 
refiere específicamente a la lana de borrego es equivalente a pelo”, a excepción de algunos 
en los que suele nombrarse a la lana con el equivalente de “algodón”, xiil”, como ocurre 
en STQ. Son diversos los textiles que se tejían y se siguen tejiendo con hilo de lana, entre 


37 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 

38 En este momento me encuentro preparando un artículo sobre los distintos tipos de huipil usados en 
la región (“Hebras de algodón, púrpura y grana: tipología del huipil en la región zapoteca del sur de 
Oaxaca”). 

39 Yaak (2010): vocabularios; primeras palabras; prendas de vestir. 
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ellos casquemes, enredos, cobijas, cordeles o torsales para el cabello. Dos comunidades 
donde aún se sigue hilando y tejiendo con lana de borrego son SAgM y SSRH (Figuras 
4, 7, 12), sin embargo, cada vez es más difícil para las tejedoras conseguir lana natural, 
de ahí que las tejedoras de SAgM suelan adquirir la fibra en SJM o SSR. En esta misma 
comunidad las personas distinguen a los borregos lanudos de aquellos cuyo pelaje no es 
adecuado para hilar; a éstos segundos los llaman “piligiey”. En SJM, comunidad donde 
aún se crían borregos lanudos, desde hace aproximadamente 20 años dejó de hilarse 
lana, sin embargo, hilanderas y tejedoras de otras comunidades compran la lana de SJM, 
como en el caso de SAgM (v. Hilo de lana). 

El hilo se ha usado en diferentes colores, dependiendo el tipo de textil y la comu- 
nidad. En su estado natural, los colores empleados son blanco, negro y café, así como 
el gris o moro, que se obtiene mezclando lana blanca y negra, y en ocasiones café, al 
momento de hilar la fibra. Otros colores son el rojo y el azul, los cuales se obtenían 
originalmente usando tinta de grana y añil, respectivamente (Figura 10). En STQ la fibra 
de lana se hilaba en ocasiones combinándola con seda, que existía en estado silvestre, 
pero también se cultivaba. Tanto el hilo de lana como el de algodón de los textiles viejos 
se deshilaba, se deshebraba y la fibra se rehilaba para utilizarla para tejer nuevas prendas. 


Machete o espada: yib (SBY); dzib (SCrQ, SJM, SPeM y SEO); gbzid (SBoL); siib, chuchu- 
pastle, (SAgM); dzib ley, chuchupastle o chochopastle (SSRH); asib (SMS); yiib (SJG); 
tzísph (Weitlaner Johnson, RE 20: 37) tsurp (Clews Parsons 1936: 45), dzugb (Stubble- 
field & Stubblefield 1991: 163) (sPaM). El machete consiste en un palo terminado en 
dos hojas, es decir, con filo, de manera similar al machete que se emplea para cortar 
madera. De entre las piezas del telar, es la más pesada, así como la más larga. Se usa 
para apretar los hilos horizontales de la trama, para lo cual la tejedora coloca el machete 
en medio de los hilos de urdimbre o calada y lo jala hacia ella, golpeando con la parte 
afilada la trama. Otra función es la de abrir un espacio entre los hilos pares e impares 
de la urdimbre colocando el machete en posición vertical, de tal manera que la bobina 
pueda pasar con facilidad entre los hilos de urdimbre (Figura 1). 

En SCrQ algunas tejedoras asocian dicho término con la palabra ‘sacudir. En SAgM 
y SSRH le nombran chuchupastle, derivación de la voz nahua 1zotzopaztli. Este mismo 
nombre es dado en SSRH a una culebra, cuya forma es asociado por algunas tejedoras 
con la forma del machete del telar. 
Al igual que en otras regiones de México, en la zona zapoteca del sur el machete tenía un 
uso ritual, debido a que formaba parte del complejo funerario que se colocaba dentro 
del ataúd de las mujeres tejedoras en varias de las comunidades. Además de viandas en 
miniatura, agua, cacao y otros productos, los familiares preparaban un machete de telar 
en miniatura, un malacate, una madeja de hilo y un huipil tejido por la propia tejedora 
en vida, el cual se le colocaba antes de meterla en su sepultura. Otro aspecto importante 
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es que en la tradición oral de SPeM, SCrQ y STQ existen relatos en los que el machete 
del telar funge como arma usada por mujeres nagUalas y santas patronas, quienes pelean 
contra naguales enemigos cortándolos con el machete (González Pérez 2017). 


Malacate y huso: yak pkus (SCrQ, SFO); yag bgús (SPeM, SJM); ya bgod (SBOL); bgòt, bgòd 
(SAgM); ya bgótz' (SBaL);“ bgot (SSRH); bgòt (SMS); pkoos (SJG); ya pkus (SFO); yag bgus 
(SCX); bigus (Clews Parsons 1936: 45; Stubblefield & Stubblefield 1991: 163) (spam). 
El malacate consiste en un objeto de madera, piedra o cerámica que funciona como 
peso, el cual se coloca en la parte inferior de un huso, es decir, de un palo delgado y 
alargado, y éste se gira dentro de un cuenco. El giro del palo ayudado por el peso del 
malacate tuerce la fibra que formará el hilo (Figura 12). En comunidades como SBoL 
el equivalente para nombrar ambos instrumentos juntos es explícitamente palo mujer, 
mientras que en SSRH sólo se le nombra bgot al huso con malacate, cuyo significado es 
“mujer”. En otras comunidades como SCrQ y SPeM las formas para mujer cambian a ngus, 
mientras que en SJM gus se usa para designar únicamente animales hembras. En algunas 
de las comunidades del área de estudio el malacate y el huso forman una unidad, así 
como un mismo concepto. 

Al igual que con las fibras, los tintes y los textiles, el huso y malacate formaron parte, 
con mucha frecuencia, de las redes de comercio no sólo en la zona zapoteca del sur, sino 
en buena parte de las regiones Costa, Sierra Sur, Istmo y Valles Centrales. En este caso, 
una comunidad donde solía comprarse el uso y malacate era en la comunidad chatina 
de Santa Catarina Juquila, aunque el lugar de procedencia era Jamiltepec, comunidad 
mixteca de la Costa (Figura 2).“ 


Mecapal: tu kpan (SCIQ), dugban (SPeM), do ban (SIM); do gwan' (SSRH); tubáan 
(Weitlaner Johnson, RE 20: 37), tuban (Clews Parsons 1936: 45), dubaan (Stubblefield 
& Stubblefield 1991: 165) (spam). El mecapal permite a la tejedora fijar el extremo 
inferior del telar a su espalda, y mediante el movimiento de su cuerpo puede modificar 
la tensión de los hilos de la urdimbre. 


Mecate de telar: do’ xut (SSRH); tux óhks (Weitlaner Johnson, RE 20: 37), tuhots (Clews 
Parsons 1936: 44) (spaM). En el extremo superior del telar se sujeta un mecate a cada lado 
del enjulio y la parte de en medio del mecate se amarra a un poste, de tal manera que el 
telar pueda quedar extendido. Debido a la forma de este mecate al estar integrado en el telar 
en sus extremos y sujetado al poste en su parte media, en SSRH lo nombran do’ xut, “hilo 
horqueta. 


40 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 
41 Alejandro de Ávila, comunicación personal. 
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Ratón: mdin (SBY). Actualmente se le denomina así en SBY a la decoración que se borda 
debajo del cuello del huipil, a la altura del pecho, la cual puede tener una función de 
refuerzo de la tela o meramente ornamental. En el caso de los huipiles de SBY, la figura 
tiene forma serpentina, a diferencia de la trenza que se cose o de una serie de rombos o 
flores que se bordan en otras comunidades (Figuras 8, 9). 


Rebozo: pay (SCrQ); bai (SJM); baii (Stubblefield 82 Stubblefield 1991: 178) (spam). 
En varias de las comunidades del área de estudio persiste el tejido de rebozos en telar de 
cintura, sin embargo, se ha perdido casi en su totalidad el uso de algodón hilado a mano 
por las propias tejedoras, así como los tintes naturales. Una de las combinaciones más 
usuales en la zona de Mixtepec, Quierí, Quioquitani y Loxicha se basaba en la confor- 
mación de la urdimbre mediante el intercalado de franjas de algodón blanco y coyuchi, 
las cuales tenían rayas intermedias de algodón azul y rojo teñidos con añil y cochinilla de 
grana. Sin embargo, hay ejemplares en acervos de museos en los que los hilos de algodón 
se combinaron con hilos de seda (Figura 2). 

Las formas en las que se nombra al rebozo en SCrQ, SJM y SPaM podrían ser una 
derivación de ‘paño’. Un argumento de esta hipótesis es el término empleado en SJG para 


paño de cabeza, pay kik, derivado de pay, “paño, y kik (pxik), “cabeza”. 


Rombo: meel (SCrQ), med (SPeM). La figura del rombo es una de las más usuales en los 
brocados y bordados de textiles de la región, sobre todo en los huipiles. En ocasiones 
forma parte de la decoración que dichas prendas tienen a la altura del pecho y en otras 
corresponde a los diseños de los brocados del resto del huipil (Figura 8). 


Seda: Según el registro de Irmgard Weitlaner, en la comunidad de SBY el gusano de 
seda silvestre anidaba en árboles de madroño, mientras que en STQ lo hacía en cierto 
tipo de encino (Bombyx madroño y Glovaria psidu, respectivamente) (RE 20: 52, 54). 
En SPeM la seda que se usaba no era silvestre, sino cultivada (RE 20: 73). Sin embargo, 
tanto en su estado silvestre como doméstico, el árbol de morera solía ser uno de los de 
mayor anidación del gusano. Incluso, aún es posible encontrar este árbol en algunas 
comunidades como STQ, donde las personas lo asocian directamente con el trabajo textil 
de antaño. En SAnM el periodo más importante para el cultivo comenzaba en febrero, 
cuando nacían los gusanos, el cual se prolongaba por tres meses durante los que el 
insecto se alimentaba de la hoja de la mora, hasta mayo, momento en el que “reventaba 
la paloma (Weitlaner Johnson, RE 20: 79). 
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Tejer: xia p (SCrQ); ráb (ráb na, yo tejo”, SPeM);® gsæ gyel, hacer urdimbre (SJM); àb 
(SAgM) (Figura 1). 


Telar: kyol (SCrQ); gyel (‘telar o ‘urdimbre’, SJM); gie? (SPeM);* yal” (SSRH, SMS). El 
telar usado tradicionalmente en la región fue y sigue siendo el telar de cintura, cuyo 
término corresponde explícitamente a ‘noche en las comunidades de SQrQ, SJM y SSRH 
(Figura 1). 


Trama: do’ lew yal”, “hilos de en medio del telar” (SSRH). Son los hilos que se tejen de 
manera horizontal, pasándolos entre la urdimbre con ayuda de la bobina o lanzadera, 
para formar el tejido, propiamente. Para darle firmeza al tejido, los hilos de la trama se 
aprietan jalando el machete hacia el cuerpo de la tejedora, a manera de prensa. En la 
versión de SSRH, len significa “en medio’ o “estómago”, debido a que los hilos de la trama 
son aquellos que están en medio, es decir, en el estómago del telar (Figura 1; v. Telar, 


Urdimbre). 


Torsal: du myon, “ocho hilos (STQ); tu xliùù (SCLQ, SCrQ); du xliù (SPeM); do xliu (SJM). 
Cordel hecho comúnmente de lana con el que las mujeres preparaban su tocado en el 
cabello. 


Urdimbre: tu (Weitlaner Johnson, RE 20: 37) (SPaM). Se le denomina urdimbre a 
los hilos verticales del telar, los cuales están sujetos en los extremos por los enjulios 
(Figura 1). 


Vara de lizo: ga, ‘horqueta (horqueta, SBY); kep (SCrQ); bar riep, yag kiep (SPeM); bár 
gap (SagM);% gap, gape (SSRH); agàp (SMS); yagéph (Weitlaner Johnson, RE 20: 37) y 
yagyep (Clews Parsons 1936: 44) (SPaM). Consiste en una vara muy delgada, común- 
mente una horqueta, a la que se fijan los hilos pares o impares de la urdimbre, amarrán- 
dolos con un hilo adicional, de tal manera que al manipular la vara de lizo, al subirla, 
los hilos se separen, para lograr el entramado, mediante el paso de la trama de manera 
horizontal por el espacio que se abre entre los hilos de la urdimbre, conocido como 
calada (Figura 1). En SPeM y SSRH el nombre de la vara de lizo está asociado con el 
concepto “subir”. De hecho, algunas tejedoras de ambas comunidades consideran que se 
usa la misma palabra en ambos casos. 


42 Ortografía sugerida por Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
43 Norma Vásquez Martínez, comunicación personal (27/03/2016). 
44 Rosemary Beam (comunicación epistolar, registro de campo inédito). 
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Vara de paso o carrizo: gob gi (SBY); eutsiá (SCrQ); gudzid, gutsi@ (SPeM, SIM);P yíi, 
“carrizo” (SSRH); yi, “carrizo” (SMS); kurákh (Weitlaner Johnson, RE 20: 37), gulak (Clews 
Parsons 1936: 45) (SPaM). La vara de paso suele ser un carrizo grueso que mantiene 
separados los hilos pares e impares de la urdimbre y, en combinación con la vara de lizo, 
permite crear el espacio para que, mediante la bobina o lanzadera, el hilo de la trama, al 
pasar por el espacio de la calada, de forma al tejido (Figura 1). 
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Figura 1. Nicolasa Pascual, tejedora de SBY, comenzó a tejer desde los 11 años. La 
mayoría de sus palos para tejer en telar de cintura son los mismos que ha utilizado 
durante 40 años: a) Nicolasa emplea un aguja de coser para acomodar sus hilos 
horizontales de la trama, al tiempo en que separa los hilos verticales de la urdimbre. 
En la imagen también se aprecian de arriba hacia abajo: la vara de paso, la vara de 
lizo, el machete (con el que previamente apretó la trama), la bobina o lanzadera y, 
enrollados, el bastidor y enjulio inferior; b) Nicolasa acaba de pasar la lanzadera 
por en medio de los hilos de la urdimbre para formar la trama, ayudándose del 
machete, el cual colocó de manera vertical para separar los hilos pares de los hilos 
nones de la urdimbre. Con forme avanza en su trama va recorriendo también la 
pieza conocida como “carricito' (templero), la cual fija a la trama mediante alfileres 
o clavos muy delgados. Este procedimiento le permite mantener firme la trama 
mientras teje (fotos: Damián González; SBY, mayo de 2015). 
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Figura 2. Algodón blanco listo para ser hilado a mano. Julia Cruz, hilandera y 

tejedora de redes de algodón, compró sus malacates de Juquila, tal como ha sido 

la costumbre en la región de Loxicha desde hace mucho tiempo (foto: Damián 
González; SBOL, agosto de 2015). 


Figura 3. Capisayo o capote de palma de SFL, confeccionado a partir de una estera 

a la que se le tejen tiras de palma que se dejan sueltas, y que tienen como función 

permitir que el agua de lluvia resbale con mayor facilidad: ca. 1960, propiedad del 
autor (foto: Damián González). 
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Figura 4. Genoveva López, tejedora de casquemes de lana, ocupa tres kilos de la 

fibra para tejer una pieza completa de dos lienzos. En la imagen, Genoveva separa 

y línea los pelos de lana con ayuda del cardador, para posteriormente hilarlos con 

malacate; frente a ella hay una bola de hilo de lana (foto: Damián González; SAgM, 
octubre de 2015). 
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Figura 5. Abuela Perfecta Hernández, tejedora de 89 años, 
portando su huipil, enredo y ceñidor (foto: Damián González; 
SPeM, agosto de 2015). 
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Figura 6. a) ‘greca de sierra o surco de la milpa”, detalle de huipil de tapar de 
SBY acondicionado para usarse como huipil de poner (MAP, cat.: 2781); b) ‘greca 
sencilla”, detalle de huipil de tapar de SBY acondicionado para usarse como huipil 
de poner (MNA, cat.: 620616(00)6.37c1-3864); c) ‘greca o “culebra de cadena, 
detalle de huipil de tapar (CRL del MEM, cat.: 524, caja 108); d) “culebra camarón, 
detalle del cuello en listón rojo de huipil de STQ (fotos: Damián González). 


Figura 7. Preparación de una urdimbre con la que la tejedora Genoveva Pérez (Figura 

14) tejerá posteriormente un casqueme de lana natural hilada a mano. Para formar 

la urdimbre, Genoveva utiliza cuatro estacas entre las que pasa el hilo, siguiendo un 
patrón en forma de “8” (foto: Damián González; SAgM, octubre de 2015). 
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Figura 8. a) Detalle del decorado del pecho del huipil de sclQ el cual es llamado 

méel, ‘estrella, que consiste en una serie de rombos bordados originalmente en 

color rojo; b) Detalle de los adornos del cuello y el pecho del huipil de sclo 

llamados mëël, “estrella”, cuya combinación del último es una variación del estilo 

original, que consistía en rombos bordados color rojo; c) Detalle del adorno 

del decorado del pecho den huipil de sTO, el cual es llamado mel, “estrella 
(fotos: Damián González). 
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Figura 9. Detalle de huipil de SCrQ en el que se aprecia el decorado del pecho 
consistente en una serie de flores de nochebuena, distribuidas a partir de líneas 
serpenteantes que representan plantas de guías (foto: Damián González). 


Figura 10. Gaban o casqueme de lana natural hilada a mano y teñida con grana 
cochinilla y añil, tejida en telar de cintura: SCrQ, ca. 1965, propiedad del autor 
(foto: Damián González). 
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Figura 11. Gaban o casqueme de chichicaztle combinado con lana de borrego en 
la mayoría de los hilos de la urdimbre y la trama: SGJ, ca. 1950, propiedad del autor 
(foto: Damián González). 


Figura 12. Celia Hernández, tejedora de casquemes de lana, hilando lana natural: 
(foto: Damián González; SAgM, agosto de 2016). 
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Esta es la historia de Roja, 
que se encontró 

con una niña en un bosque 
y no la reconoció. 


Los libros de páginas rojas cuentan historias de árboles entrevistos 
en la oscuridad, vidas breves y otras historias, ocultas. 


Roja muerde una fresa. 
¿Imagina ahora caer 

de las ramas de un árbol, 

como en aquel cuento antiguo? 
El fruto es el consuelo 

antes de un fin. 


La carne enrojecida hace muchas preguntas. ¿Demasiado calor? 
¿Demasiada presión y empeño? ¿Demasiado furor al tocar la otra carne? 


j Roja llegó hasta un límite 
e de la ciudad. Más allá no hay 
a A tS xa N SIA: ` E EE rs nada salvo la carretera. 
y P Algunos la recorren. 
i É Llevan luces, que encienden. 
Rojas. 


$ 


i 
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Eran tres y Roja se quedó observando las brasas, 
moribundas. No te quedes aqui, le dijeron. 
Pero ella no se fue. Y las brasas no estuvieron solas. 


Roja en las fiestas del agua. 
No puede quedarse aquí 
por mucho tiempo. 

Algas, movedizas, 
acarician sus costados. 
Dicen hola y dicen adiós. 


En el plato hay un trozo de carne fresca, recién 
cortado, casi se diría que palpitante, casi se diría 
que sorprendido de ya no ser más que rojo. 


Atardecer, Roja en el rojo, 
Roja en el zumbido 

del presente, entre todos 
los demás que se afanan 
para que la noche llegue 
más deprisa. 


Una historia de Roja la convierte en su puño 
cerrado, cayendo sobre una cara de rabia 

o de temor, una y otra vez. Afuera se escucha 
una bocina. 


Luego de un sueño sin sueños, 

Roja está en otro lugar del mundo. 
Sus pies descalzos 

sienten calor en el suelo. 

La fuerza de sus brazos parece nueva. 


Roja está en quien te abraza, aunque tú no conozcas a Roja. 


Roja dio su primer 
beso a la cara 

~ de una estatua: 
una santa tendida 
en la vitrina abierta 
de una iglesia. 
Le pareció bella y le 
pareció dormida. 


Esa luz roja. 

Es muchos signos y es ninguno. 

Puedes estar en su fulgor, simplemente, 
sin invocar a las cosas terribles. 

Pero sí las invocas. 


Roja, voluntariosa, 

corre hacia el borde del atardecer. 
Ya sabe que no lo va a alcanzar. 
No se trata de alcanzarlo. 

Lo siempre distante no se pierde. 


IE 


De niña, Roja de mañana, hacia la escuela. Hace frío y siente rabia. 
No olvida lo ocurrido. No podrá mantener la rabia quieta entre sus manos. 


Carta de Roja, porque 
es muy de Roja recurrir 
a las viejas costumbres. 
La carta empieza: 

Hace muchos años... 


Estamos esperando a que Roja termine 

su práctica. Danza, danza rodea, danza, abruma, 
rodea danza, abruma danza, danza rodea vence 
al muñeco de madera. 


Una muerta fue a ver a Roja. Llego tarde, le dijo, y no pudo continuar, 
porque esa era su última verdad, y ninguna otra iba jamás a sucederle. 
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Roja acaricia al gato, 

sube por la montaña, 

hace sonar la flauta, 

deja de buscar las monedas, 
se aburre en la fila de gente. 
Me oye. 


Roja mira los usos del rojo. 

A veces son engañosos. 

Esta zona de sufrimiento 

debería ser llamada Negra. 

La sangre brusca no importa por su color. 
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Esta es la historia de Azul, 
que tampoco encontró la felicidad donde le habían indicado. 


Alba y es Azul que está en la playa, mirando el mar. 
Piensa en el agua que aún no toca sus piernas con su frío y su movimiento. 
Anoche tuvo un sueño. 


Azul se sirve una copa de precioso licor, 
casi no natural en su brillo, 

Tampoco es natural la embriaguez, 

que trae el placer y el murmullo divino. 


Azul en las fiestas del suelo. 
Los insectos saludan, diminutos, 
la llegada de sus pies. 


Esa luz azul. Mirala, me dices. Las cosas hubieran sido distintas si esa luz hubiera 
estado en nuestro interior desde siempre. 


eoo 


No hay que subestimar a Azul, Eran tres y Azul se quedó observando 
que se levanta sobre el agua. los escapes de los cohetes. 


Camina sin hundirse como los seres de antaño. Nos ¡ban a llevar al espacio, le dijeron. 
Miren su reflejo azul en el azul. El azul de la llama representa el poder. 


Los libros de páginas azules 
cuentan historias o muy difíciles 
o muy sencillas, compuestas 

de olvidos y recuerdos alternados. 
Suenan pasos y voces. 


Azul se llevará muchos secretos. 
No los dirá. 

Tú no sabrás qué papel tienes 
hoy en sus sueños 

o sus pesadillas. 

Qué ve en ti que tú nunca verás. 


e 


Una historia de Azul la retrata en un café, en un pueblo caluroso, En el plato hay trozos de forma y origen inciertos, manchados de azul. 
con su mano tocando la mano de alguien más, primero bajo la mesa, luego arriba. Son un misterio ínfimo, que no será resuelto ni recordado. Ya se pudren. 


Los números azules 
suenan a campanas 
diminutas y huelen a frío. 


Azul es la mujer que está de pie, esperando 
a cruzar la calle, vestida con los otros colores 
pero una certidumbre helada, remota, dentro. 


De niña, Azul escondida tras un sillón. 
Las mayores beben y bailan. 
Ya le han sonreído. 


Le han dicho que ella va a beber 
y bailar también. 
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Pintada de azul, la piel se 


agrega a los símbolos que la cubren. 


El cuerpo no está desnudo. 
Tampoco está en silencio. 
Su presencia dice. 


Azul, grande y sólida, sola en la casa: sólo abre los ojos. No se mueve, 
Halla una verdad. El mundo más allá de sus párpados también es azul. 
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Azul tuvo una colección de nudos de cabello. 


Los guardaba en una caja de metal. 
Una voz en un sueño le ordenó reunirlos. 


Otra le ordenó tirarlos. 
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Dónde está Azul, dicen. Un viejo fue a ver a Azul. 


No es una pregunta: Hizo muchas preguntas. 

es una expresión de sorpresa. Azul respondió pese a ser más joven, 
Nadie reconoce esa orilla de ese río. a sentir la vibración más potente 
Esas laderas lentas. de su propio tiempo. 


Luego de un sueño sin sueños, Azul despierta en una cama que no reconoce. 
¿Será que su vida es otra ahora? ¿Será que ya no es su nombre, su color? Azul llamó para explicar que no, no era ella quien había pedido castigo para mí. 


— 7, 7 
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Estamos esperando a que Azul termine de vaciar las cajas. Esta es la historia de Amarilla, 
En ellas hay viejos cuadernos, lápices gastados, bolígrafos secos. que no dio nombre a una ciudad de metal, 
Quiere espacios sin llenar, como promesas. no exactamente, pero en todo caso 

la ciudad no existía. 


Delgada, alta como espiga, Amarilla también guarda los recuerdos 
de incontables semillas en el aire, en el tiempo infinito de la espera. 
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Eran tres y Amarilla se quedó 
observando la vela, y más allá 
las paredes, las otras personas 
que se refugiaban con Amarilla 
de la oscuridad. 


Amarilla en la gran avenida, toda emblemas luminosos, enseñas de criaturas Mediodía y Amarilla en el centro de la plaza, Amarilla con la cara hacia 
hechas de dinero y mala entraña. Busca el interruptor de la luz. la luz, en la base de la torre invisible que sostiene al sol. 


Amarilla arrancó todas las que se iban secando en los arbustos. Las fue De niña, Amarilla en el establo, los pies hundidos en el montón de bosta. 
enterrando, con una oración para cada una. Las imaginaba en el paraíso. Sabe a qué huele pero no sabe qué es. Es un descubrimiento. 


Los libros de páginas amarillas cuentan 
historias de caballos, de torres altas, de pasos 
entre las montañas y seres que recobran 

el habla. 


Las líneas amarillas llevan 
a los sitios secretos y amargos. 


Estamos esperando 

a que Amarilla llegue. 
No sabemos si llegará. 
Este lugar es bello pero 
las promesas y las ansias 
afean el presente. 


Una historia de Amarilla 

es también de quienes 

la siguen por entre los 
edificios que forman 
corredores de altas paredes 
y son dolor del mundo. 


M Luego de un sueño sin sueños, Virada al amarillo, 


| Amarilla está afuera, de pronto, la imagen transforma 
mirando un amanecer. Nunca a quienes retrata. 
antes ha ocurrido este momento, Los leemos viejos. 
no. Pero esa luz la conoce. Los leemos del tiempo 


feliz que jamás 
es el de nosotros. 


Un pájaro fue a ver a Amarilla. 
Se paró en el pretil de la ventana. 


¿Era un emisario? Amarilla en las fiestas 
¿Un ser mágico y disfrazado? del aire. 
Cantó. Luego se fue. No sabemos cómo son. 


Son allá. Arriba. 


58 59 


Esa luz amarilla está en todas partes. La reconoces sólo cuando Amarilla vino a verme para decir que no encontraba el recuerdo preciso 
ya no está para alumbrarte. Es lo cierto. Dice Cada día, dice Yo, dice Tú. del día de nuestra primera muerte. 


Azul fue a ver a Roja. 

La encontró en una casa oscura. 

Me sucedió también, le dijo. 

Un reloj se había detenido muchos años atrás. 


Roja salió con Amarilla. 

Caminaron hasta que fue de noche. 

Luego se detuvieron ante una ventana, iluminada, 
y miraron hacia el interior. 


Amarilla visitó a Azul. 

Conversaron acerca del vacío, del tiempo transcurrido, 
de pigmentos y de personas ausentes. 

Luego callaron. 


Tres mujeres trituran, mezclan, preparan, 
disponen, dibujan. Tejen. ¿Qué patrón, qué designio? 
Las miras y están contigo. Van a comenzar a hablar. 


A:R:A 
Alberto Chimal 


64 


BREVE TRATADO 
DE ECOLOGÍA 
CROMÁTICA 


Blanca de la Torre 


ARS CROMÁTICA 

Es difícil establecer un punto de origen en lo que respecta a los tratados sobre el color. Ya por el s. v 
a.C., Aristóteles había estudiado las propiedades de los colores básicos, relacionados con el agua, la 
tierra, el fuego y el cielo; por otra parte, existe evidencia de que la civilización maya y la China imperial 
utilizaron la teoría del color desde tiempos muy remotos. 

Se puede considerar que el primer tratado sobre el tema es el volumen 35 de la Historia 
Naturalis, obra de Plinio el Viejo. A partir de la Edad Media la teoría del color se volvió una materia de 
estudio recurrente, que desemboca en la icónica Teoría del color de Goethe, revisada después por 
Ludwig Wittgenstein, entre otros. 

El tratado/proyecto que nos ocupa comienza en Oaxaca, región conocida por la preserva- 
ción de diversas tradiciones artesanales que se remontan a la época prehispánica. 

Partiendo de la búsqueda de otros modos de articular el pensamiento y alejarse de los 
modelos canónicos de ordenación epistemológica, Tania Candiani toma como punto de partida la sines- 
tesia aplicada a modos de producción locales para establecer diferentes relaciones y modelos organi- 
zativos de asociaciones sensoriales. El telón de fondo consiste en aplicar la arqueología del conocimiento 
al desarrollo de un proyecto en el que los cruces entre materias dispares nos hablan de otros vínculos 
posibles en la gestión del saber y de la memoria. 

El rescate de las tradiciones como vehículo de preservación de la memoria toma aquí 
importancia a partir de la artesanía ancestral, los trabajos textiles y la cerámica. Pero tres pigmentos 
orgánicos en particular actúan como epicentro conceptual, a la vez que nos contactan con los tres 
ámbitos de la naturaleza: el animal —representado por el rojo de la grana cochinilla—, el reino 
vegetal de la planta conocida como ¡jiquilite —usada para producir el azul añil— y las tierras minerales de 
las que se extraen pigmentos amarillos. Estos tres ejes despliegan un abanico de disciplinas a partir 
de puentes que establecen correspondencias entre tecnologías, saberes y pensamiento. 
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TRES ECOLOGÍAS PARA TRES COLORES 

Las relaciones de interconexión que propone Candiani se acercan a la teoría ecosófica de Félix Guattari, 
que toma la articulación inseparable de tres ámbitos como base para aprehender el mundo: el del 
ambiente, el de las relaciones sociales y el de la psique humana. 

En Las tres ecologías (1989) Guattari escribía: “La connotación de la ecología debería dejar 
de estar ligada a la imagen de una pequeña minoría de amantes de la naturaleza o de especialistas titulados. 
La ecología cuestiona el conjunto de la subjetividad y de las formaciones de poderes capitalistas”. 

En este campo de sistemas interconectados confluyen la biodiversidad con la tecnología, 
las prácticas sociales y las estructuras políticas. Gregory Bateson, de quien también bebe Guattari para 
sus Tres Ecologías, utiliza para ello el término ecological health o “salud ecológica”? Esta aproximación 
ofrece una mirada transversal a la relación entre el arte y la ecología, que confronta las visiones antro- 
pocéntricas y formula caminos alternativos para repensar la práctica artística. 

Arnold Berleant, en The Aesthetics of Art and Nature? habla de la posibilidad de obtener 
satistacción estética ante la naturaleza y la obra de arte; el ensayo en el que sugiere la asociación entre 
estas dos, y su extrapolación a otros tipos experiencias, se basa en cómo se detonan las respuestas 
intelectuales a partir de las sensuales. 


1 Guattari, Félix. Las tres ecologías. Valencia: Pre-textos, 1996, p. 50. 

2 Bateson, Gregory. Steps to an Ecology of Mind. Chicago: University of Chicago Press, 2000. 

3? Berleant, Arnold. “The Aesthetics of Art and Nature” en The Aesthetics of Natural Environments (eds. A. Carlson, A. 
Berleant). Ontario: Broadview Press, 2004, pp. 76-88. 
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El enfoque de Cromática implica comprender la idea de ecología en un sentido amplio, en 
el que el paisaje natural, político y social están intrínsecamente vinculados. Este enfoque aproxima a 
Candiani a Bruno Latour, quien apuesta por la necesidad de algo más que una “ética ecológica” que 
considere a los seres humanos como socios de las entidades naturales —animadas o inanimadas—: se 
requiere, más bien, de una “ecología política”. Según el filósofo francés, para ello será necesario superar 
definitivamente la dicotomía naturaleza/cultura, basada en la concepción antropocéntrica del hombre 
rodeado de sus objetos. Para Latour sólo existen naturalezas-culturas, es decir, colectivos de agentes 
humanos y no-humanos con múltiples asociaciones. “La ecología política se definiría entonces como la 
conjunción entre la ecología y la política, entre las cosas y la gente, entre la naturaleza y la sociedad”* 

“Los pulpos se ponen rojos cuando se enojan” es una de las particulares frases que puede 
leerse en una serie de bordados en aro en los que la palabra rojo aparece como protagonista, para deto- 
nar en el espectador nuevas sentencias y asociaciones que pudieran surgir de su universo personal. 

Esta serie, así como las demás obras en torno al rojo, toma como punto de partida la 
instalación Nocheztli, palabra náhuatl utilizada para designar la grana cochinilla, que quiere decir “san- 
gre de tunas”. La cochinilla es un insecto parasitario del nopal, cuyo fruto es la tuna, y que fue domes- 
ticado en México en la época prehispánica. La instalación de Candiani muestra este proceso de 
producción a los ojos del público, que puede ver el ciclo de vida que comienza cuando las larvas salen 
del huevo y se asientan en las pencas del nopal. El pigmento se extrae de las hembras adultas, cuyas 


4 Latour, Bruno. Políticas de la naturaleza. Barcelona: RBA, 2013, p. 102. 


69 


a 


Plohdy. 3 


copiada del mahya nirbrado ac 


O oi e 
Lp «Pates , por o : 
de harclas. 


ninfas quedan fijas en una de las caras de la penca, donde succionan los jugos de la planta. Su pro- 
ducción requiere un cultivo intensivo y cuidadoso que implica limpiar, seleccionar y recolectar los 
insectos a mano, penca por penca. 

Otra visión de este proceso de producción lo aporta la serie de obras, también bordadas 
con hilo teñido de grana, que se apropian de las ilustraciones del libro Beneficio de la grana cochinilla 
de José Antonio de Alzate y Ramírez, publicado en 1794. Alzate fue un ilustrado novohispano, empa- 
rentado con Sor Juana Inés de la Cruz, y que también aportó estudios sobre la fabricación de los otros 
dos colores que nos ocupan. 

Una serie de metates, los tradicionales molinos de piedra en los que se tritura la grana seca, 
conservan restos de ésta a modo de escultura; un video registra la acción performativa de la molienda. 

Plinio el Viejo, en el mencionado tratado, relata que la púrpura de Tiro —el antecedente 
bizantino de estos tintes y que se extraía de caracoles marinos— estaba reservada a la vestimenta cere- 
monial y de los emperadores. La cochinilla, en la América precolombina, servía como colorante alimen- 
ticio (tamales y tortillas), para teñir textiles y cerámica, producir pintura para murales y casas, y como 
afeite femenino.” Por lo demás, el rojo cochinilla es el único color en los códices prehispánicos que se 
ha mantenido prácticamente intacto con el paso del tiempo. 


5 


Dalhgreen, Barbara. La grana cochinilla. México: UNAM, 1990. p. 14; Lechuga, Ruth. El traje indígena en México: su evolución 
desde la época Prehispánica hasta la actualidad. México: Panorama, 1982. 
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En Las vidas secretas del color, Kassia St. Clair explica que la utilización de este pigmento 
se conoce en Sudamérica y América central desde el s. ıı a. C. Los mexicas utilizaban cepillos hechos 
con piel de zorro para recolectar los huevos de cochinilla, que depositaban en hojas de maguey, para 
fabricar el pigmento que teñiría los tocados de bordes de sus gobernantes y así atraer la atención de 
los dioses en sus rituales. Por otra parte, St. Clair presenta una lista confeccionada alrededor de 1520 
que registraba los tributos que los mexicas exigían a sus súbditos; concretamente en la región que nos 
ocupa, Oaxaca, al pueblo mixteca le correspondía entregar cuarenta sacos de cochinilla al año, y a los 
zapotecos, veinte bolsas cada ochenta días.* 

Como siempre, los recursos naturales son una excusa —y una obligación— para hablar de 
colonialismo, ya que el colorante proveniente de este insecto fue una de las mercancías más lucrativas 
para el imperio español. 

Para T. J. Demos, la naturaleza ha sido colonizada tanto en concepto como en práctica, y 
es un proceso que continúa. La explotación de los recursos naturales es un ejemplo más que nos lleva 
a situar al mal llamado antropoceno —ya que no se puede culpar por igual a todos los anthropos— en la 
época de las colonizaciones, en lugar de situar su comienzo en la arraigada versión de la Revolución 
Industrial. Para Demos, el cambio climático se debe a siglos de colonialismo, por lo que es necesario 
descolonizar nuestro concepto de naturaleza; para ello, el arte puede ser un vehículo útil, pues ofrece 


6 St. Clair, Kassia. Las vidas secretas del color. Barcelona: Urano, 2017, pp. 141-143. 
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modos de comprendernos y de entender nuestra relación con el mundo diferente a las tradiciones des- 
tructivas de colonizar la naturaleza.” 

Y es que no sólo fue la expoliación del oro y la plata, como es históricamente conocido, sino 
que la Corona española otorgaba el mismo cuidado al comercio de la grana cochinilla que al de los metales 
preciosos: ya en 1523 se tiene registrado su primer envío trasatlántico.? Es en esta época cuando la 
Corona española otorgó a Oaxaca el monopolio de la producción de este pigmento, que se mantendrá 
desde el s. xvi hasta principios del xix. En este estado, los zapotecos adoraban a la divinidad Chóquela, dios 
de las riquezas y protector de la grana cochinilla. El comercio de este colorante en Europa era privilegio de 
España, y provocó la obsesión de los colonos ingleses, quienes registraban los naufragios de los galeones 
españoles en busca de restos del preciado tinte. Precisamente, el Nuevo Constante —que se hundió frente 
a las costas de Luisiana en 1766— llevaba un cargamento de más de 4,500 kilos de cochinilla? El pigmento 
extraído de la cochinilla cobró así gran importancia en el comercio internacional. Su cultivo y elaboración 
conocieron un notable incremento con la Revolución Industrial, en el s. xix, para atender a la mayor demanda 
de la industria textil, hasta llegar al nivel casi del siguiente colorante que nos ocupa, el añil. 


7” Demos, T. J. Decolonizing Nature: Contemporary Art and the Politics of Ecology. Berlín: Sternberg Press, 2016. 

$ Sánchez Silva, Carlos y Miguel Suárez Bosa. “Evolución de la producción y el comercio mundial de la grana cochinilla, siglos 
XVI-XIX” en Revista de Indias, 2006, vol. 67(237), pp. 473-490. 

2 St. Clair, pp. 141-143. 

10 En el análisis que hace del consumo de colorantes en Gran Bretaña, Robert Houghton-Houghton, La cochinilla. Memoria 
demostrativa de las causas que han producido la decadencia de este renglón de comercio en los últimos años. Publicado por la 
Real Sociedad Económica de Amigos del País de Gran Canaria. Gran Canaria: Imprenta de la Verdad, 1877, p. 84. 
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“Los gatos blancos de ojos azules son sordos” es otra de las sentencias en relación al azul, 
un apartado en el que una vez más los procesos de elaboración se vuelven cruciales. 

Parte del procedimiento de extracción del azul añil se muestra a partir de la esculturización 
de las tres pilas utilizadas para su producción, un proceso que también tuvo lugar frente al público 
a modo de acción. En la primera pila se colocan arbustos de jiquilite, una planta del género Indigofera, 
donde se cubren con agua de río durante toda una noche para que “hiervan” en su proceso de fermen- 
tación. Luego se drena a la segunda pila, donde se bate el líquido con remos para forzar su oxidación, 
proceso que culmina con el añadido de gulabere, fruto que favorece la precipitación del colorante. 
Cuando la espuma resultante adquiere el color deseado, el líquido pasa a una tercera pila, de la que 
finalmente se recoge el pigmento. 

También se reprodujo una escultura de urdidora de madera, en la que se preparan los hilos 
para formar las cruces que luego entran en el telar. 


En este mismo cuerpo de obra se encuentra una serie madejas teñidas en variaciones de 
azul, colgadas de ramas talladas con forma de perchero, comúnmente conocidas como garabatos. 

Los procesos de producción del color y el de la urdimbre se registran en dos de los videos, 
que se acompañan de un tercero, “Donde nace el añil”, un paisaje de Niltepec, el único lugar de la región 
donde aún se cultiva el jiquilite y de donde se recolectaron las plantas para la realización del proyecto. 
Y es que a pesar de que el añil fue uno de los tintes más importantes en México y Centroamérica, su 
cultivo se ha perdido a tal punto que sólo una familia lo siembra en esa región de Oaxaca, además de 
existir algunos esfuerzos puntuales de reintroducción en el Istmo de Tehuantepec. 
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El azul, color sacrificial de mayas y aztecas, es un pigmento difícil de encontrar en el 
mundo natural. El pelaje de ningún animal es de color azul: solamente las plumas de ciertas aves. 
Curiosamente, las gallinas de la raza araucana ponen huevos azules, pero ello se debe a un retrovirus. 

Hasta que viví en México, desconocía la existencia del maíz azul, un ingrediente que estuvo 


presente —junto con el huitlacoche— en la cena a tres colores que acompañó al proyecto, y cuya idea 
tomó inspiración de una cena azul organizada por Alfred Hitchcock. En los años treinta, el cineasta inglés 
ofreció una cena para la que encargó teñir todos los alimentos de azul, incluyendo la sopa, la trucha, el 
pollo y el helado. 

También fue el azul el color de las fotografías sin cámara, los cianotipos, una técnica des- 
cubierta por el astrónomo inglés Sir John Herschel y que popularizara Anna Atkins. 

Y es que el azul no es tanto un color sino un estado de la luz. Se preguntaba Clarice 
Lispector si el azul era un color en sí, una cuestión de distancia o una cuestión de gran nostalgia. El 
inalcanzable es siempre azul, decía. 

“Vemos a las ranas verdes, pero son amarillas” La instalación principal de la sala amarilla 
toma como base la relación de los pigmentos minerales con el sonido, a partir de una pieza sonora con 
ocarinas de cerámica de hasta dieciséis matices de amarillo, conseguidos con mezclas de tierras y pig- 
mentos minerales. Las ocarinas adoptan la forma de pájaros de diferentes tamaños que determinan los 
tonos resultantes al soplar a través de las pipas con el uso de fuelles. Según St. Clair, “para el historiador 
del arte B. N. Goswamy, el amarillo era el color rico y luminoso que mantiene las cosas unidas, eleva el 
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espíritu y suscita las visiones”.'' También aparecía en Egipto en rollos de papiro y en la decoración de 
las paredes de la tumba de Tutankamón. En China, el amarillo era uno de los cinco colores de la teoría 
de los cinco elementos, según la cual cada color se correspondía con una estación, dirección, elemento, 
planeta y animal; así, el amarillo se asociaba a la tierra.!? 

Las pinturas que decoraban las cavernas de la Era glacial ya mostraban un tono ocre, que 
no ha gozado de muy buena fama a lo largo de la Historia, tanto por la inestabilidad de sus componen- 
tes —una pequeñísima cantidad de otro color puede cambiar completamente el tono— como por su 
elevado precio, razón por la que es bastante escaso en la pintura de los s. xvi y xvii. 

Alexander Theroux, en Los colores primarios, enumera una interminable lista de anécdotas 
en relación al amarillo: que para los indios, el amarillo es el color de la vida, verdad e inmortalidad, y para 
los chinos regocijo; que la cara de un actor pintada de amarillo en la ópera china denota piedad, y que 
el río de ese mismo país, el Huang Ho, hace que se mueva el barro amarillo por el movimiento natural 
de sus aguas; que los egipcios llevaban atuendos amarillos de luto que simbolizaban las hojas del otoño; 
que el tercer chacra es amarillo; que las viudas de Guatemala pintan su cuerpo de amarillo o que fue el 
color del primer lápiz de la historia en 1893. Por lo visto, amarilla era la túnica de Ifigenia cuando fue 
entregada en sacrificio por Agamenón. Theroux también explica que el motivo de la preponderancia del 
amarillo en los cuadros de Van Gogh era la xantopsia, patología que sufría como resultado de un enve- 
nenamiento, a lo que hay que añadir la decoloración que posteriormente sufrieron sus cuadros. 


1 St. Clair, p. 84. 
2 St. Clair, p. 84. 
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La primera referencia al uso de un color asociado a la reivindicación de los derechos de 
las mujeres en Estados Unidos data de 1867, cuando en el estado de Kansas las mujeres adoptaron el 
amarillo —color del girasol, símbolo de ese estado— en su campaña para reivindicar el voto femenino, y 
lo emplearon en broches, cintas y bandas.'* 

Casi un siglo antes, las mujeres de la Revolución Francesa utilizarían una cinta roja anu- 
dada al cuello en tributo a sus parientes decapitados, como representación del corte de la guillotina, 


la “gran igualadora”. 


ECOLOGÍA DE LOS SABERES 

Candiani nos habla así de la producción de conocimiento en la que todas las puertas están abiertas, e 
invita al espectador a destapar sus propias conexiones —improbables o probables— en un posible cruce 
de saberes, conocimientos, tecnología y labor. 

Basándose en el concepto de “ecología de los saberes”, Boaventura de Sousa Santos 
pretendía ir más allá del “pensamiento abismal de las concepciones occidentales de la modernidad. 
Como propone el sociólogo, el pensamiento ecológico —entendido como una contra-epistemología—, 
reconoce la pluralidad de pensamientos heterogéneos y enfatiza las interconexiones dinámicas que 


13 Erbez, José Manuel. “Símbolos del movimiento de liberación femenina” en Banderas, boletín de la sociedad española de 
Vexilología, 2013, núm. 126. http://www.vexilologia.org/ 
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existen entre ellos.'* Considerando el pensamiento moderno occidental como pensamiento abismal y 
ante la enraizada concepción monocultural del conocimiento, la ecología de los saberes se entiende 
como intervención en la realidad más que como jerarquización de los conocimientos occidentales sobre 
otras formas de conocer. 

En Cromática, las secciones dedicadas a cada color funcionan de manera autónoma, y 
ofrecen una muestra bidireccional que se apoya en espacios dedicados a los tres colores en conjunto. 

Como apertura, un gran tapiz de lana esquematiza el planteamiento del proyecto; en él, los 
conceptos clave se han ido tejiendo a lo largo de la exposición: durante tres meses, un tejedor de 
Teotitlán del Valle, Oaxaca, trasladó su gran telar de tres metros al espacio expositivo para plasmar en 
el tapiz memoria, procesos, herramientas, comunidad, ciencia, traducción, lenguaje... en fin, los compo- 
nentes que informan el proyecto. 

El sonido de la labor, el color y la sinestesia, son tres de los conceptos principales que 
desarrolla la investigación. Continuando el análisis de Candiani y sus correlaciones, algunas de las 
obras giran alrededor de una pieza clave dentro del proyecto: la zanfona, un telar transformado en ins- 
trumento musical, cuyo modelo parte del s. xiv. 

Como comentábamos, no todo se distribuye en las salas monocromas, sino que —al igual 
que en el gran tapiz, la zanfona y los materiales de archivo— se reserva un cuerpo de obra en el que los 
colores se interrelacionan. Se presenta también una serie de recetas para fabricar los tres colores, un 


14 


de Sousa Santos, Boaventura. “Beyond abyssal thinking: from global lines to ecology of knowledges” en Review 2007, 30(1), 
pp. 45-89. 
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proceso que no solamente nos pone en relación con la alquimia, sino que de nuevo conecta con el 
aspecto procesual del proyecto. 


SERENDIPIA 

El procedimiento original de estas recetas tenía mucho de encuentro fortuito o serendipia, un concepto 
que fue la base del primer proyecto que la artista y yo realizamos juntas en el museo Artium de Vitoria, 
y que de algún modo puede considerarse precedente del que nos ocupa. Ese carácter orgánico y de 
creación a partir de los procesos de trabajo, en ocasiones impredecibles y no planeados, es una de las 
muchas cosas que la artista y yo tenemos en común a la hora de abordar tanto nuestro trabajo como 
nuestra vida. Al respecto, un interesante ejemplo de serendipia es la aparición del azul de Prusia, des- 
cubierto por causalidad por el químico Heinrich Diesbach en Berlín, en 1704, mientras intentaba obte- 
ner un tinte rojo. Será éste el color de las cianotipias que comentamos de Atkins. 


000 

Esta actitud hacia los objetos y el rechazo al antropocentrismo, es bastante cercana a la Ontología 
Orientada a los Objetos (O00), corriente de pensamiento estrechamente relacionada con el realismo 
especulativo. Según esta teoría metafísica considerablemente nueva, las cosas, animales y otras enti- 
dades no humanas experiencian también sus propias existencias de modo diferente al de nuestra con- 
ciencia antropocéntrica. El modo en que Candiani considera los mundos vegetal y mineral, conecta con 
esta aproximación más allá de lo holístico. Los objetos de Tania tienen algo que decir, los colores 
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también. Este giro hacia los objetos nos permite abrir una puerta a la exploración de la realidad no solo 
de las entidades vivas, sino también de las no vivas. 

Graham Harman, uno de los principales promotores de la OOO, hablaba de realidades unifi- 
cadas por las que todo entra en la categoría de objeto, vivo o no, artificial o conceptual. En oposición a la 
fenomenología tradicional del s. xx, que reducía al objeto a su relación desde lo humano, el realismo ima- 
ginativo propuesto por la OOO afirma la existencia de las cosas más allá de la concepción humana. Al ir 
más allá de lo humano, esta existencia se torna prácticamente inaccesible a nuestro entendimiento. 

Timothy Morton, otro de sus proponentes y fundador de la llamada dark ecology, lo aplica 
al arte afirmando que no puede reducirse a sus partes o materiales, ni a la vida de su creador. Morton 
habla del “real simbiótico” como un extraño “todo implosivo” en el que las entidades están relacionadas 
en un modo no-total e irregular. Para Morton, la conciencia ecológica consiste en saber que hay una des- 
concertante variedad de escalas temporales y espaciales, amplias y necesariamente inconsistentes, 
de las cuales la humana conforma un estrecho rango que no está en la cúspide.'* 

Este nuevo estatus atribuido a los objetos, y como tal a los objetos de arte, no distingue 
entre humanos y no humanos, y aboga por abolir la jerarquía filosófica sujeto-objeto en la cultura 
contemporánea. 

El planteamiento de la OOO resuena fácilmente con el espíritu que impulsó, por ejemplo, la 
nueva Constitución Nacional de Ecuador, aprobada en 2008, tras diez años de sucesivas convulsiones 


15 


Morton, Timothy. Humankind: solidarity with non-human people. Londres: Verso, 2017, p. 186. 
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políticas. En el texto se consideraba la naturaleza del mismo modo que los otros seres vivos, y se incluye 
como sujeto de la ley; una concepción “animista” que otorga derechos fundamentales a elementos como 
las rocas, las montañas, los ríos y los mares, e introduce un cambio radical legal-epistémico. 

El pensamiento posthumanista y los nuevos materialismos tampoco son nuevos: conectan 
con otro aspecto que también se desvela en Cromática, como las visiones pluriversas post-antropocén- 
tricas, características de las comunidades indígenas. Oaxaca es además es uno de los estados con 
mayor concentración indígena del país. 

La propuesta de Tania aúna estética, ética y política ecológica y conecta con la propuesta 
de Michel Serres en The Natural Contract, con respecto a establecer un contrato que reconceptualice 
nuestra relación con los objetos materiales, el medio ambiente, las tradiciones ancestrales y las formas 
de vida no humanas; incluso con ese “convertirse en la tierra” que sugería Rosi Braidotti a través de un 
igualitarismo zoocéntrico. 

La aproximación holística al conocimiento, característica del trabajo de Candiani y su 
anclaje en la ciencia, se relaciona particularmente con Gyórgy Kepes. En los años cuarenta, Kepes 
publicó el revolucionario The Language of Vision, un modelo para el nexo entre arte y tecnología en 
todo el mundo. Sus conexiones entre el arte, la pintura, el cine, la ciencia, la música, la filosofía y el 
ambiente, se enlazan con el enfoque transdisciplinario de la artista. 


87 


ALGUNOS PRECEDENTES 


Sintetizar algunas de las fuentes de Anatomy of Colour, de Patrick Baty,'? nos permite encontrar algu- 
nos precursores interesantes para poner en relación los trabajos de Cromática. 

Como apuntábamos al inicio, Goethe (1748-1832) es la referencia inevitable para este 
tipo de estudios. En Zur Farbenlehre, de 1810, asociaba al rojo con lo “hermoso”, al amarillo con lo 
“bueno” y al azul con lo “común”. George Field, en Outlines of Analogical Philosophy (1839), percibía 
que los colores tenían una significancia armónica y melódica: consideraba que los colores primarios 
eran simbólicos de la santísima trinidad. John Dennis Macdonald, en Sound and color: their relations, 
analogies, and harmonies (1869), fue más allá y describió varias pinturas de las colecciones nacionales 
para dar cuenta de cualquier aparente discordancia musical que pudiesen tener. 

Una interesante referencia para la zanfona de Candiani se encuentra en el padre jesuita 
Louis Bertrand Castel, quien en 1720 escribió una analogía entre tonos y colores, y en la década 
siguiente produjo prototipos de instrumentos en los que seguiría trabajando el resto de su vida. En 
enero de 1755, Castel se presentó frente a doscientas personas; el instrumento se describió como que 
tenía “vidrieras coloreadas iluminadas desde dentro por cien velas”. 

Para el caso del tapiz, una referencia relevante es Michel Eugéne Chevreul (1786-1889), 
un químico francés y director del taller de Gobelinos, en el que realizó su investigación sobre los con- 
trastes de los colores. Curiosamente, su interés en la teoría del color comenzó por la queja de uno de 


16 Baty, Patrick. The anatomy of colour: the story of heritage paints and pigments. Londres: Thames and Hudson, 2017, pp. 127-174. 
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sus tejedores, quien apuntó que el hilo negro de las obras teñidas se veía diferente al usarse con el hilo 
azul. Chevreul publicó la Teoría del contraste simultáneo, que resultó una importante fuente de inspira- 
ción para los artistas del impresionismo. En esencia, la teoría demostraba que un mismo color se percibe 
de manera diferente según los colores que le rodeen, por lo que el ojo produce inmediatamente su color 
complementario si está ausente. 

Adolf Hólzel (1853-1934), fundador de la Secesión de Múnich y miembro de la de Viena, 
desarrolló sus ideas en torno a las teorías del color, estudió las de Goethe y Wilhelm von Bezold, y su 
obra Composition in red de 1905 pretiguró Blue Mountain, de Wassily Kandinsky. También fue profesor de 
los expresionistas alemanes, como Emil Nolde. Y es que no sólo Kandinsky, sino todos los artistas de El 
Jinete Azul desarrollaron un gran interés en las asociaciones simbólicas y espirituales del color, y la 
conexión entre las artes visuales y la música. 

St. Clair también proporciona algunos antecedentes para tener en cuenta cuando nos 
encontramos ante las frases bordadas. En el capítulo “¿Las palabras conforman las tonalidades que 
vemos?” cuenta cómo William Ewart Gladstone se dio cuenta de que pasaba algo con los colores en la 
literatura de la antigua Grecia. Político británico apasionado del poeta Homero, se hizo algunas preguntas 
interesantes mientras preparaba un tratado sobre su obra, como por ejemplo si la miel era verdadera- 
mente verde. Con ese punto de partida, revisó la obra completa de los autores griegos en busca de 
referencias sobre el color. 

La conclusión fue que melas (negro) era el más usado, 170 menciones, y después 100 de 
color blanco. El siguiente sería erythos (rojo) que sólo se utilizaba en 13 ocasiones, mientras que el 
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amarillo, el verde y el púrpura, todos aparecían menos de 10 veces cada uno. El azul no se mencionaba 
ni una sola vez, y la única explicación, por supuesto errónea, que encontró Gladstone fue que los griegos 


eran daltónicos. 

La literatura que trata la cuestión de la relación entre lenguaje, color y cultura no es ni 
remotamente concluyente. Los relativistas dicen que el idioma influye e incluso da forma a la percep- 
ción y que, sin una palabra que denomine al color, no lo distinguimos. Para los universalistas, las cate- 
gorías cromáticas básicas son universales y están enraizadas de algún modo en nuestra biología.?” 

En De lo espiritual en el arte, Kandinsky identifica el amarillo como el tono alto de una 
trompeta, que podría compararse con la calma profunda a la que apela el azul. Por su parte el rojo pro- 
duciría una vibración similar a la del fuego. 


RESCATANDO LAS TRADICIONES 

Las técnicas y las herramientas ancestrales están presentes en todo momento: en la instalación de 
metates en los que se machaca la grana para producir el rojo, en las pilas para remar la planta del añil, en 
las ollas de los tintoreros o las jícaras para los pigmentos amarillos, en el telar de Teotitlán. En la expo- 
sición se trasluce una clara reivindicación del proceso artesanal. Por ello, el apartado performativo se 
torna clave en el proyecto: el trabajo de todos los maestros artesanos está presente en el espacio 
expositivo, en busca de una redignificación y sin ningún ánimo de instrumentalización. 


17 St. Clair, pp. 33-35. 
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EL SONIDO DE LA LABOR 

El trabajo de Tania Candiani siempre se ha caracterizado por la compleja intersección entre sistemas de 
lenguajes —fónico, gráfico, lingüístico, simbólico, tecnológico—, pero será el sonido el que habitualmente 
constituya una suerte de leltmotiv en el corpus de la artista. 

En su exploración del sonido late una necesidad de búsqueda de aquéllos que normal- 
mente no son atendidos, y que aquí aborda a través de dos ejes fundamentales: la sinestesia y el sonido 
de la labor. Subyace un trabajo doble de recuperación: de las artesanías tradicionales y de su sonido. 

El espectador se ve así confrontado con los sonidos del trabajo, algunos abocados a la 
desaparición, otros que siempre han estado allí, pero rara vez nos hemos parado a escuchar. Como 
la percepción sensorial de La carda, una instalación sonora en la que el sonido de la acción de cardar 
lana fue grabado, y se escucha ante montañas de lana de diferentes tonalidades naturales. O el video 
El anuncio, perifoneo realizado en San Baltazar Chichicapam, Oaxaca, para convocar a productores de 
lana a vender su mercancía. 

Esta suerte de paisajes sonoros creados por Candiani se pueden relacionar con R. Murray 
Schafer, cuyo objetivo era la catalogación de los sonidos del mundo y generar así un ecosistema inte- 
grado por todos los acontecimientos acústicos del planeta.'8 

El empeño de Schafer de afinar el mundo pasa por entenderlo como una composición 
musical en la que todos deberíamos participar no sólo como oyentes, sino como sus propios intérpretes. 


18 Schafer, R. Murray. El paisaje sonoro y la afinación del mundo (trad. Vanesa García Cazorla). Bogotá: Intermedio, 2013. 
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Por ello reivindica la necesidad del diseño acústico como nueva disciplina, cuya base se encuentra no 
sólo en la acústica o la teoría musical, sino también en la antropología, la sociología, el arte o el estudio 
del simbolismo de los sonidos. 

En su obra propone un recorrido histórico del sonido hasta nuestros días, en la que tam- 
bién presta especial atención al producido por las máquinas y otros objetos de trabajo. 

La exposición se concibe, así, como un estudio de interconexión ecológica y exploración 
de los lenguajes, que genera encuentros poéticos. Y podría ser éste en definitiva un tratado del color 
en el que la construcción discursiva polifónica que propone Candiani enfrenta al espectador a la pre- 
sencia de la mano del artesano, no sólo a través de la fabricación de las obras, sino también por medio 
del sonido. El del trabajo, el de los propios materiales y, en definitiva, el sonido del color. ® 
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Pigmentos antiguos, 
reproducción de 
muestras de diferentes 
tonalidades de color 
extraídos con recetas 
antiguas. 

Cat. 14 
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PÁGINAS SIGUIENTES: 
Recetas, 
procedimientos 

de extracción de color. 
Cat. 15 
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Colores primarios, 


esquemas para 

la producción 

y confección del tapiz. 
Cat. 4 
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Los pozos del añil, 


vista general 


de la instalación (arriba). 


Planta del jiquilte 
después del proceso 
de extracción del color 
Cat. 11 


Los pozos del añil, 
vista de los pozos 
después del proceso 
de extracción del color. 
Cat. 11 
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Los pozos del añil, 
detalles del proceso 

de extracción del color. 
Cat. 11 
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Zanfona, 
telar en desuso transformado 


en instrumento de cuerdas. Cat. 17 


detalles y vista general del instrumento. 


Zanfona, 
Cat. 17 
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Concierto con Zanfona 


ejecutado por Alexander Bruck. 
Cat. 17 


Ocarinas, 


figuras de barro pigmentado con diferentes tonos 
de tierra amarilla. Cada pieza “canta” en un tono 


musical determinado por su tamaño. Mientras más 
pequeña, más agudo es su canto. Detalles y vistas 
generales de la instalación. 

Cat. 13 
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La molienda, vista general de la instalación en diferentes sedes. Cat. 9 


16 amarillas, 
diferentes tonos 
de tierra amarilla. 
Cat. 1 


La molienda, 
detalle de las “manos” del metate 


y activación de la pieza en diferentes sedes. 
Cat. 9 


Beneficio de la 

grana cochinilla, 

hilo teñido con grana 
bordado a mano sobre 
manta de algodón. 

Las ilustraciones están 
basadas en los grabados 
de José Antonio de Alzate 
y Ramírez, 1777. 

Cat. 3 


Beneficio de la 

grana cochinilla, 

vista general del montaje. 
Cat. 3 


Nocheztli, 
vista 
general y 
detalles del 
cultivo 

de grana 
cochinilla en 
diferentes 
espacios 
expositivos. 
Cat. 12 
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Nocheztli, 
vista general de la instalación 
(páginas anteriores) 


y detalles. 


EPÍLOGO 


Cecilia Mingúer Vargas 


MUSEO DE ARTE 
CONTEMPORÁNEO DE OAXACA 
Directora 


Si indagamos lo suficiente en la genealogía del arte actual en Oaxaca podremos dar cuenta de una 
ascendencia bastante sofisticada. Además de que se advierten los genotipos de producción interna, 
también se le pueden distinguir aquellos rasgos ajenos que han complejizado el linaje: el arte oaxa- 
queño es, sobre todo, una construcción colectiva. 

Es por este motivo que desde su establecimiento, el Museo de Arte Contemporáneo de 
Oaxaca (MACO), ha considerado como parte de su vocación mostrar en el entorno inmediato expresio- 
nes artísticas de otras latitudes, pero en los años más recientes —los últimos cinco—, el museo ha defi- 
nido mejor esta postura al convocar expresamente a artistas y curadores para que desarrollen propuestas 
de producción in situ. 

Es como respuesta a esta iniciativa que se articula Cromática, proyecto de Tania Candiani, 
una propuesta que, desde el inicio, fue una experiencia gozosamente sensorial. Atraída primero por el 
mundo del color que celebran los tintes naturales utilizados en muchos de los oficios, la artista de pronto 
se enfrentó a un microcosmos mucho más complejo. Su intuición trazó nuevos itinerarios para el pro- 
yecto y sus intereses se volcaron a las prácticas de producción, a los materiales y a la gente misma, al 
artesano que ofrece en la manufactura una obra personal. 

Conoció el mecanismo de los telares, observó cómo se cultivaba el añil y la grana, se 
deleitó en las tinas donde se revela el índigo, acompañó a los artesanos que cardan lana y se sorprendió 
con los ecos de los extraños idiomas que inundan las comunidades convocando a sus pobladores. 
Cromática se fue envolviendo en un halo de historias íntimas, de oficio y tradición. 

El resultado fue también gozoso. Los paisajes oaxaqueños fueron cuidadosamente des- 
montados en fragmentos sensoriales para después traducirlos en caleidoscopios, visuales y sonoros. Un 
telar se transformó en zanfona, un patio en un laboratorio de extracción de grana y durante la apertura 
de la exposición, los intercolumnios de un corredor en una caja de resonancias que hospedó una sinfonía 
de telares. Tania Candiani nos compartió vistas distintas de nuestro propio ámbito, nos ayudó a reflexio- 
nar en la tradición propia y la fuerza de su estela magnetizó a un grupo nutrido, entre ellos a Blanca de 
la Torre, curadora, a Don Octaviano, productor de añil, mí misma, incluso. Así confirmo, en carne propia, 
por qué el MACO apostó -y lo seguirá haciéndolo- en este tipo de reflexiones, con la seguridad de que 
el impacto que produce no es perecedero, sino que eventualmente permea en el imaginario local y forma 
parte del esplendente universo que es el arte oaxaqueño. 
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DECLARACIÓN 
TANIA CANDIANI 


Concibo mi trabajo como un acto de traducción que implica diferentes narrativas asociativas. Mi punto 
de partida es la investigación empírica; la instrucción de inventar a partir del reordenamiento, la remez- 
cla y el juego con correspondencias entre las tecnologías, el conocimiento, el pensamiento, y los mate- 
riales. Utilizo la idea de “organizar” como un discurso, una estructura para la reflexión creativa y un 
principio para generar objetos físicos. 

Desde mi punto de vista, esa (reJorganización o acomodo de tiempos, conceptos y estímulos 
—que pueden no estar relacionados entre sí en primera instancia—, produce conexiones insólitas que a 
veces corresponden con formas, lenguajes, la poesía, o incluso, con la política. Indago en la historia de 
la ciencia, las tecnologías, la artesanía y los materiales porque dan señales sobre la invención y el pen- 
samiento, pero principalmente, sobre el hacer y el imaginar hacer. 

Me interesa explorar sobre el momento de la creación, entendiéndola como un episodio de 
una historia extraordinaria que ha ido evolucionando en expresiones, enfoques, intenciones filosóficas 
y significados. 

Me intriga la manera en que las visiones del progreso científico y tecnológico conllevan 
ideas sobre futuros colectivos, expectativas públicas y del bien común. Y en ese sentido, cómo estas 
nociones están en constante evolución, no solo en términos de lo tecnológico sino en sus significados 
culturales. Por esto, me parece pertinente asomarme al pasado en una especie de arqueología del 
conocimiento, para observar las posibilidades del futuro. 

Mi práctica es sumamente diversa en cuanto a técnicas y materiales, pues los selecciono 
en función de los distintos intereses y procesos que van acompañando mi trabajo. En los últimos años, 
he realizado colaboraciones interdisciplinarias en los campos de la producción (artesanal e industrial) y 
la investigación, explorando intersecciones entre el arte, el diseño, el sonido, la arquitectura y la ciencia. 
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CATÁLOGO DE OBRA 
DE LA EXPOSICIÓN 


1. 16 amarillos. Sobre una mesa se instalan dieciséis 
pigmentos que corresponden a sendas variaciones del 
color amarillo. 

Instalación. Pigmentos minerales (16 tonos diferentes), 
guajes, rodetes de carrizo y mesa antigua. 

Detalle de pruebas de realización; páginas 49, 50 (ima- 
gen inferior), 52 y 53 (inferiores). Vista parcial de la ins- 
talación; página 124 (inferior). 


2, Acerca del Rojo, Azul y Amarillo. Serie de borda- 
dos a mano en aro con frases relativas a los colores 
rojo, azul y amarillo. Los textos provienen de fragmentos 
literarios, leyendas tradicionales, títulos de obras de arte 
y frases de la cultura popular. 

Bordados. Hilo, manta cruda de algodón y aros de 
madera para costura (58 piezas: 15 en rojo, 24 en azul 
y 19 en amarillo). 25 x 25 x 1 cm cada pieza. 

Detalle de bordados; páginas 13, 66, 67, 68, 74 y 78. 


3. Beneficio de la Grana Cochinilla. Serie de borda- 
dos en punto de cruz con hilo teñido con grana, realiza- 
dos por la maestra María Santiago. Las ilustraciones se 
basan en una publicación de 1777, realizada por José 
Antonio Alzate “Beneficio de la Grana Cochinilla”. 

Bordados. Hilo teñido con grana cochinilla y manta 
cruda de algodón (10 piezas). Medidas variables. 

Detalle de los bordados; páginas 70, 128 y 129. Vista 
general del montaje museográfico; páginas 130 y 131. 


4. Colores Primarios. Durante el transcurso de la 
exposición el tejedor Juan Pérez Martínez realizó un 
tapiz con los conceptos clave que la generaron. Para tal 
efecto se montó un telar de Taller 8 (Teotitlán del Valle, 
Oaxaca). Los hilos de lana fueron teñidos en el taller de 
la maestra Magdalena García. 

Instalación. Telar preparado, carrete, hiladora, madejas 
de hilo de lana teñida, boceto sobre papel milimetrado, 
gráficas auxiliares para el proceso de tejido y tapiz en 
proceso. Medidas variables. Tapiz 510 x 180 cm. 
Ensamble del telar; página 79. Detalles de confección 
del tapiz; páginas 80, 81, 86, 87, 92, 93 101 y 104. 
Gráficas auxiliares para tejido; página 96. Boceto sobre 
papel milimetrado; página 100. Vista parcial de la insta- 
lación; páginas 102 y 103. Detalle del tapiz terminado; 
página 105. 


5. Donde nace el azul. En una visita a Santiago 
Niltepec (Oaxaca), un poblado de la región del Istmo de 
Tehuantepec, el maestro Octaviano Pérez Antonio 
muestra una de sus parcelas de jiquilte. El video registra 
que no han llegado las lluvias esperadas, ni el sol ha 
calentado lo suficiente. Si el tiempo no es propicio el 
azul no nacerá de ese verdor. 

Video. Monocanal en HD, 3' 40”, 

Still del video; página 75. 


6. El Anuncio. Registro del perifoneo realizado en una 
tienda de San Baltazar Chichicapam (Oaxaca), para 
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convocar a productores de lana a vender su mercancía 
a los artesanos. 

Video. Monocanal en HD, 2 14”, 

Still del video; página 94 (imagen inferior). 


7. Flores del Istmo. En esta pieza se muestran dife- 
rentes perspectivas de las aplicaciones textiles con 
motivos florales que se utilizan en la indumentaria tradi- 
cional de la región del Istmo de Tehuantepec. Las piezas 
son parte de la colección personal del maestro Remigio 
Mestas y corresponden a faldas confeccionadas en los 
años 40, 50 y 60 del siglo XX. 

Videoinstalación. Video en HD, dos canales, 2 30”, 


8. La Carda. En esta pieza se presentan una docena 
de canastos que contienen lana peinada y se ambienta 
con el sonido que se produce mientras ésta se carda. El 
tono se transmuta de uno ríspido a uno suave. Grabado 
en colaboración con Beto Ruiz. 

Instalación sonora. Lana cardada (17 kilogramos), 
canastas de carrizo (12 piezas) y sonido. 

Medidas variables. Audio: 8”. 

Detalle de la pieza, páginas 85 y 95. 


9. La Molienda. Los restos de pigmento son el resul- 
tado de una acción en donde mujeres muelen la grana 
en los metates. La sabiduría popular dicta que “si una 
mujer es buena para el metate, es buena para el amor”. 
Instalación y activación de la pieza. 18 metates con sus 
respectivas manos y grana cochinilla molida. Medidas 
variables. 

Boceto para realización de la pieza; páginas 14 y 15. 
Activación de la pieza, registro fotográfico, MACO 
(Oaxaca); página 16, 72 y 73; y Exconvento del Carmen 
(Guadalajara); página 127 (superior). Vista general de la 
instalación en el MACO; página 125 (inferior), y en el 
Exconvento del Carmen (superior). Detalle de la instala- 
ción, manos de metate y grana cochinilla molida; pági- 
nas 14 y 126. La activación realizada en el Museo de 
Arte de Sonora (MUSAS), se observa en la página 127 
(centro derecha e inferior). 


10. La Urdimbre. Esta pieza se realizó en colaboración 
con el maestro Virgilio García, quien reprodujo a manera 
de escultura cinética, la estructura de madera en la que 
se preparan los hilos para formar las cruces que luego 
entran en el telar. La urdidora es la herramienta que 
permite ordenar los hilos totales que se utilizarán en el 
telar, en cuanto a número y largo. El video fue filmado 
en el taller del maestro Fernando Martínez. 
Videoinstalación. Escultura de madera, hilo teñido con 
añil y video en dos canales. Medidas variables. Video en 
HD, 9' 14”. 

Detalles del montaje de la la escultura; páginas de 37 a 
45. Vista parcial de la instalación; página 48. Vista 
general; página 111 (centro). Stills de video; página 
111 (superior e inferior). Detalle de la escultura; pági- 
nas 112 y 113. 


11. Los pozos del añil. El azul añil se obtiene después 
de procesar una planta del género Indigófera conocida 
como jiquilte. Para su extracción se usa la técnica de las 
tres pilas. Se colocan las plantas en la primera pila y se 
cubren con agua de río durante una noche, la planta 
“hierve” en el proceso de fermentación. Una vez que el 
proceso de fermentación ha concluido, se drena a la 
segunda pila, en donde utilizando los llamados “remos” 
se bate el líquido para forzar su oxidación y se agrega 
una fruta llamada gulavere, que completa el proceso. 
Cuando la espuma adquiere el tono azul deseado, el 
líquido se drena a una tercera pila donde finalmente se 
recoge el pigmento. El maestro Octaviano Pérez Antonio 
realizó el proceso de producción del pigmento en el sitio 
de exposición. 

Instalación. Piletas de cemento, madera de cimbra, 
garabatos de madera y madejas de lana teñida in situ. 
Medidas variables. 

Vistas de construcción de las piletas; páginas 24 y 25. 
Detalle de extracción del añil; páginas 26 (imagen infe- 
rior), 28, 29, 32, 33, 107 (inferior) y 108 (superior 
izquierda). Detalle de colado del material; páginas 34 y 
108 (superior derecha). Detalle del secado del color; 
páginas 35 y 108 (inferior). Vista general de la instala- 
ción; páginas 106 (superior),107 (superior), 110. 
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12. Nocheztlí. La grana fina era llamada en náhuatl 
*“nocheztli”, palabra que quiere decir “sangre de tunas”, y 
era utilizada para teñir cerámica y textiles como para la 
escritura y el dibujo en murales. La cochinilla fina es un 
insecto domesticado en México que vive como parásito 
en la superficie de los nopales, y se cultiva desde tiem- 
pos prehispánicos para la producción de la grana. Se 
cultiva por periodos de 80 a 90 días y su ciclo de vida 
inicia cuando del huevo sale una larva pequeña que se 
asienta en una penca de nopal y pasa por varias etapas 
de desarrollo. El colorante se extrae de las hembras 
adultas, cuyas ninfas quedan fijas en una de las caras de 
la penca. Las pencas utilizadas en esta instalación pro- 
vienen del Centro de Difusión para el Conocimiento de 
la Grana Cochinilla Tlapanocheztli, del maestro Manuel 
Loera. 

Instalación. Pencas de nopal infestadas con grana 
cochinilla (800 piezas), nidos de palma, tierra, cuerda y 
estructuras de madera. Medidas variables. 

Detalles de habilitación del espacio y montaje de la 
pieza; páginas 4, 5, 6, 7, 8 y 9. Vista general de la insta- 
lación; Exconvento del Carmen, páginas 132 y 133 
(imagen superior); MACO, páginas 133 (inferior), 134 y 
135. Detalles de la instalación; página 136. 


13. Ocarinas amarillas. Instalación con 16 ocarinas 
de cerámica en diferentes tonos de amarillo consegui- 
dos con mezclas de tierras y pigmentos minerales. El 
tamaño de los pájaros determina el tono del sonido, que 
es accionado al accionar los fuelles. Las piezas fueron 
realizadas en el taller de cerámica Coatlicue de Santa 
María de Atzompa. 

Instalación sonora. Cerámica pigmentada (16 piezas), 
mangueras de plástico, fuelles de piel y bases de 
madera. Medidas variables. 

Pruebas de color; páginas 50 (imagen superior), 51 y 
52 (superior). Detalles de modelado y cocido de piezas 
de cerámica; páginas 53 (imagen superior), 54, 55, 56, 
57, 58, 60 y 61. Pruebas de sonido; página 59. 
Detalles de piezas; páginas 62 y 63 (imagen superior), 
120 (superior derecha), 121 (inferior) y 124 (superior y 
central). Detalles de montaje de instalación; páginas 62 
y 63 (imágenes inferiores). Vista parcial de la instalación; 


Exconvento del Carmen, páginas 77, 122 y 123; MACO, 
páginas 120 (central e inferior) y 121 (superior). 


14. Pigmentos antiguos. Se registraron y reproduje- 
ron digitalmente los siguientes colores: Cinabrio, Herma- 
tites, Ocre Rojo, Rojo Ercolano, Rojo de Venecia, Azurita, 
Índigo, Lapislázuli, Cetrina, Amarillo de Nápoles Verda- 
dero, Limonita, Ocre Dorado, Ocre Jaune y Ocre Amarillo 
Oscuro. 

Impresiones. Inyección de tinta sobre papel (16 piezas). 
40 x 35 cm cada pieza. 

Detalle de imágenes; página 97. 


15. Recetas. Se reprodujeron una selección de recetas 
antiguas y modernas que se han utilizado para la extrac- 
ción de pigmentos vegetales, minerales y animales. 
Impresiones. Inyección de tinta sobre papel arroz (18 
piezas). 50 x 40 cm cada pieza. 

Detalle de montaje; páginas 98 y 99. 


16. Zanfona. Antiguo telar transformado en instru- 
mento de cuerdas por los maestros Saúl Moisés Revilla 
y Jesús Ramírez Ortiz, del Taller Inti de laudería, cuyo 
modelo parte de un antiguo instrumento musical del S. 
XIV, la zanfona. Se han hecho convivir la función del 
rozamiento continuo de cuerdas con el funcionamiento 
básico del telar. 

Instalación y activación de la pieza. Telar en desuso, 
madera, cuerdas, pedales, poleas, cuero, fibras natura- 
les, partitura enmarcada e infografía impresa sobre tela. 
Medidas variables. Telar-zanfona 240 x 160 x 180 cm. 
Partitura enmarcada 35 x 45 cm. Sinestesia (infografía) 
50 x 60 cm. 

Detalles de la construcción de la zanfona; páginas 82, 
83, 88, 89, 90 y 91. Detalles del instrumento terminado; 
páginas 114 y 115. Vista parcial de la zanfona; páginas 
116 y 117. Activación de la pieza por Alexander Bruck, 
registro fotográfico de concierto con zanfona, 13 de 
noviembre de 2015, 45”; páginas 118 y 119. 
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EL CULTIVO DEL “PASTEL” EN 
NUEVA ESPAÑA 


Jean-Pierre BERTHE 


LA IMPORTANCIA DE LA INDUSTRIA textil en la economía europea 
desde la Edad Media y el valor de los tejidos de lujo teñidos 
como factor de prestigio social * explican el auge de las plan- 
tas tintóreas en el comercio mundial hasta el descubrimiento 
de las tinturas químicas, Para las principales regiones texti. 
les de Europa, el abastecimiento regular de añil, pastel, palo 
brasil, grana cochinilla, rubia, etc., era una necesidad abso- 
luta, mientras las zonas de producción o de cultivo no eran 
muy numerosas. 

Desde fines del siglo xv, América empezó a figurar entre 
los productores de materias tintóreas: a esto debe probable. 
mente Brasil su nombre. La Nueva España, durante la colo. 
nia y gran parte del siglo xIx, constituyó también una fuente 
de abastecimiento de primer orden, según lo comprueban las 
estadisticas de exportaciones desde el siglo xv1.? Con todo, la 
explotación del palo de Campeche, la producción del añil y 
el beneficio de la grana cochinilla en Nueva España no han 
sido todavía objeto de monografías documentadas y comple- 
tas que se justificarían por la importancia de esos productos 
en la economía colonial,3 

El beneficio de la grana, sobre todo por los campesinos 
indios, y el del añil, por parte de los colonos españoles, adqui- 
rieron importancia en la segunda mital del siglo xv1.£ En am. 
bos casos se aprovecharon plantas indígenas de México, pero 
también se intentó aclimatar en Nueva España una de las 
plantas tintóreas más importantes de Europa: la “hierba pas- 
tel” o “pastel”. Un documento del Archivo General de Indias 
de Sevilla * nos permite dar una descripción de ese episodio de 
la historia económica de México en los años 1537 a 1554 y 
en lo que se refiere a condiciones jurídicas, geografía del cul. 


EL CULTIVO DEL PASTEL 341 


tivo, volumen de la producción y del comercio y resultados 
económicos de la empresa, 


La Historia de las diversas denominaciones del “pastel” es 
muy interesante porque refleja la historia misma del cultivo 
de la planta y comercio de su producto. Los romanos lo co- 
nocían bajo los nombre de vitrum y glastum. El francés adop- 
tó la palabra guéde, de origen germánico; después en Italia 
y en el sur de Francia, el vocablo pastel, aplicado primero a 
la pasta que se hacía de las hojas de la guede, vino a designar 
tanto la planta como el producto colorante. La misma palabra 
pastel, ahora en desuso, se empleaba en el castellano de los 
siglos XVI, XVII y Xvi, como nombre de la planta glasto y de 
su materia colorante: el vocablo se importó probablemente 
de Francia, con el producto. La encontramos en las obras del 
P. Mariana y de Andrés de Laguna, y la definición que de ella 
da Covarrubias en su Tesoro (1611) se reproduce casi idén. 
tica en el Diccionario de la Real Academia Española del si. 
glo xvi. Según Covarrubias, el pastel es una “Yerba conocida 
de la qual usan los tintoreros para el color, acul de las lanas. 
Los artifices del pastel, aviendo muy bien majado esta yer- 
ba, ... la esprimen y de toda la sustancia que sale della hazen 
ciertas pastas muy grandes, las quales después curan sobre 
unos tablados al sol, y, curadas, las guardan para las tinas; y 
de aquellas pastas se dixo pastel, vel a pistando, que todo es 
uno”.$ 

El pastel tenía en el siglo xvı una importancia. económica 
de primer orden: 7 siendo el añil carísimo y las importaciones 
procedentes de Asia muy escasas, el pastel proporcionaba la 
tintura azul y la base de otros colores: negro, verde, violado. 
Dos regiones de Europa poseían casi el monopolio de este 
preciado producto: en Alemania, la provincia de Turingia, en 
Francia, la zona alrededor de Tolosa, donde el cultivo y co- 
mercio del pastel auspiciaron una extraordinaria prosperidad. 
La vida de un pueblo dependía de la planta tintórea: peque- 
ños propietarios que daban a su cultivo los más minuciosos 
cuidados, cosechándolo hoja por hoja; aristócratas mercaderes 
que lo exportaban por toda Europa, y gremios de ensayadores, 
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pesadores, empacadores, carreteros y marineros. El pastel creó 
una verdadera civilización provincial, cuyos testimonios más 
hermosos son las magníficas residencias de estilo renacentista 
que edificaron los ricos comerciantes, 

El pastel tolosano se exportaba a todas las grandes plazas 
mercantiles y centros de industria textil de Europa: Amberes, 
Londres, Venecia, Florencia, Ruán, Burgos, Pamplona, Bar- 
celona, Valencia. En la segunda mitad del siglo xv1, las expor- 
taciones anuales alcanzaban la cifra de 200,000 balles (o pacas) 
de a 200 libras cada una,$ es decir, más o menos 18,000 tone- 
ladas métricas, y una sola casa comercial podía vender en un 
año 16,343 pacas (unas 1,440 toneladas) .9 

Esa prosperidad llegó a su apogeo en el siglo xvr. A fines 
del mismo siglo y en el xvn, la explotación del pastel empezó 
a declinar por la competencia de las importaciones europeas 
de añil americano, que proporcionaba a la industria textil un 
producto colorante más barato y de calidad muy superior. A 
principios del siglo xvin, el cultivo del pastel había desapare- 
cido casi totalmente de la región de Tolosa. América, causa 
lejana de esa decadencia, suministró el maíz como cultivo de 
sustitución; cultivo básico de la economía agrícola de la zona 
tolosiana desde el siglo xvin.10 


LA IMPORTANCIA comercial del pastel y el dinero que para 
importarlo gastaba la industria textil española, promovieron 
el beneficio de tan precioso producto en los dominios ameri- 
canos.11 La corona alentó a los colonos con mercedes y pre- 
mios, lo mismo para conseguir que beneficiasen el pastel así 
como especies de todo género: bálsamo, azafrán, seda, etc.12 De 
manera más sistemática, la Real Hacienda tomó asientos con 
particulares: por estos contratos, hechos con fines de utilidad 
pública entre el Estado y un individuo o una compañía, se 
concedían a los asentistas ciertos privilegios (franquicia de 
impuestos o derechos arancelarios o monopolio comercial) a 
cambio de parte de los ingresos de la empresa o, en otros ca. 
sos, como premio a algún adelanto técnico de interés general. 

Los asientos abarcaron una infinidad de asuntos: 13 comer- 
cio de negros, de azogue y de palo brasil; pesca de perlas o de 
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coral; establecimiento de actividades industriales, como bene- 
ficio de alumbres, jabón, cerveza, fabricación y tinte de lanas; 
y sobre todo, explotación de minas y aprovechamiento de 
inventos referentes a la industria minera, como el beneficio 
de la plata por azogue de Bartolomé de Medina. Otro tipo de 
asiento, al cual pertenece el asiento del pastel, concierne a la 
introducción en América de especies vegetales o animales, 
europeas o asiáticas, y el aprovechamiento de especies indí. 
genas: tales los asientos de 1528 y 1530 sobre beneficio del 
bálsamo** y de 1531 sobre la cañatfístola,' ambos en la Es. 
pañola; el de 1533 para llevar 300 borricos a Nueva España,16 
los de 1537 para beneficiar en Nueva España seda 17 y espe- 
cias,1$ incluyendo añil; el de 1550 para “pasar camellos a las 
Indias”; 1% el de 25 de mayo de 1561 con “don Francisco de 
Mendoza, .. . hijo del virrey don Antonio, para plantar i sem- 
brar en la Nueva España pimienta, clavo i canela, por 5o 
años, con ciertos capítulos.”, sobre el cual no tenemos otros 
datos y probablemente no llegó a ejecutarse. En muchos 
casos, los asientos quedaron en el papel; en otros, por falta 
de documentos o de la investigación adecuada, no sabemos 
cuales fueron sus resultados económicos y su influencia en el 
desarrollo de las diversas regiones de América. 


EL DOCUMENTO cuyo estudio presentamos es una copia de las 
relaciones de cuentas de la “granjeria” del pastel en Nueva 
España, dadas en 1545 y 1554 por Alonso de Herrera, en nom- 
bre de los herederos de los asentistas, al contador Gonzalo 
de Aranda y a D. Diego López de Montalegre, jueces de cuen- 
tas de la Real Hacienda. Las copias del asiento, de las dili- 
gencias, cartas y cuentas originales están autorizadas por las 
firmas y rúbricas de los oficiales de la Real Hacienda en Mé- 
xico, a la sazón, Fernando de Portugal, tesorero, Hortuño de 
Ibarra, contador y García de Albornoz, factor. Consta el do. 
cumento de 10 pliegos agujerados, 20 fojas en total. Las fojas 
1 a sv. contienen el texto de una carta de Carlos V, “fecha 
en Barcelona a go de mayo de 1535”, dando instrucciones al 
Virrey y a la Audiencia de México para la ejecución del 
asiento, cuyo tenor se inserta integralmente en la misma carta. 
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El asiento está fechado “en Belpuch” a 27 de marzo de 1535. 
Los asentistas son “Enrrique Eynguer cavallero de la orden 
de Sanctiago nuestro criado y gentilhombre de nuestra casa 
y Alberto Cuon, alemanes. ..”.21 

El asiento consta de 14 capítulos: sólo el primero va nume- 
rado en el documento; completamos la numeración para co. 
modidad del análisis. Se refiere al cultivo del pastel y del 
azafrán. 


Cap. I. (f. ır. y v.). “Está capitulado acordado y asenta- 


do...” que los asentistas podrán “criar y granjear y sembrar 
el... pastel y açafrán en la... Nueva España...en las partes 
que mejor... (verán) que conviene...” Se les mandará “dar 


y señalar... todas las tierras y gente necesaria ...e todos los 
yndios que para la obra del dicho pastel y acafrán... fuere 
menester...” Todo esto lo debe costear la Corona, sin que los 
asentistas sean “obligados a pagarles por ello cosa alguna para 
sus mantenimientos ni trabajo para que los dichos yndios... 
sirvan en ello... hasta poner el...pastel y acafrán en los 
navíos que los ovieren de traer a estos... .reynos de España...” 

Cap. 2. (ff. 1v. y 2r.) El rey concede a los asentistas, por 
el tiempo de la capitulación, el monopolio del cultivo del 
pastel y del azafrán “así en la... Nueva España como en otras 
cualesquier partes de las... Yndias ... descubiertas y por des- 
cubrir. ..”, con algunos reparos referentes a las empresas que 
se hubieran empezado. 

Cap. 3. (f. 2r. y v.) El rey se compromete, “haziéndose la 
cantidad de pastel que baste a proveer a estos reynos de la co- 
rona de Castilla siendo de la bondad que se requiere...” a 
mandar “hazer ... pramática para que no entre pastel de 
otras partes de fuera dellos so graves penas.” 

Cap. 4. (£. 2v.). El rey da licencia y facultad a los asentis- 
tas para que “destos reynos (de Castilla) ... o del reyno de 
Portugal e yslas de Cabo Verde o Guinea” puedan pasar “a las 
. .. Yndias” 200 esclavos negros “libres de todos derechos.” 
Esa merced debía quedar sin efecto si a los 6 años de la capi- 
tulación no se hubiera cumplido el asiento del pastel por culpa 
de los asentistas. 


Cap. 5 (ff. 2v. 3r.). Los asentistas se obligan “a llevar 
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maestros y aparejos simientes y herramientas y otras cosas 
necesarias para las dichas haziendas todo ello a (su) costa” 
y a pagar “los salarios a los dichos maestros y los fletes y 
otras mas cosas que ... se ofrecieren hasta ser vendido el dicho 
pastel y acafrán y después de vendido e cobrado lo procedido 
dello limpiamente sin ... descontar costa ni otro ynterese al. 
guno “tendrán que “acudir” al rey “con la tercia parte del 
dinero que de todo el dicho pastel y acafrán se oviere.” Un 
procedimiento de arbitraje está previsto “si de la dicha cuenta 
resultare alguna duda.” 

Cap. 6 (f. gr.). “En caso que el dicho pastel no saliese 
en la bondad que se requiere...” o “en caso que sea tanto e 
mas el gasto como el proceder de la ... granjeria”, los asen- 
tistas no serán obligados “a perseverar en ello”. 

Cap. 7 (£. 3r.). El rey concede la exención de todos dere- 
chos, incluyendo el derecho de almojarifazgo, al comercio del 
pastel y del azafrán, tanto a la salida de Indias como a la en- 
trada en España. 

Cap. 8 (f. gv.). Misma exención para la traída de “herra- 
mientas y simientes y cebollas ... y otras cosas...” necesarias 
a la empresa. 

Cap. g (ff. 3v. y 4r.). Cláusula relativa al pago de los diez- 
mos: normalmente el diezmo tiene que pagarse “en las mis- 
mas cosas.” “Si de esta manera se oviese de pagar el dicho 
pastel y acafrán sería de poco provecho para las yglesias... y 
si se pagase después de hecho y molido sería perjuicio de la 

. dicha hazienda...” Por tanto el rey manda que el diezmo del 
pastel se pague “de veynte e cinco uno después de beneficiado 
y aparejado y del acafrán el veynteno asimismo aderecado. . .” 
El rey se compromete a conseguir del Papa las bulas necesa- 
rias. Los asentistas debían por tanto pagar el diezmo a razón 
de 4 % para el pastel y de 5 % para el azafrán, sobre el pro. 
ducto acabado. 

Cap. 10 (f. 4r.). Una de las reales atarazanas de Sevilla 
estará a la disposición de los asentistas “para la guardia y 
conservación del dicho pastel y acafrán y de las cosas a ella 
anexas...” 


Cap. 11 (f. 4r). Vigencia del asiento: ṣo años. A la 
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muerte del asentista, sus herederos podían seguir con el 
asiento. 

Cap. 12 (f. 4v.). “La persona o personas que ... enten- 
diere en la dicha ... granjeria” en nombre de las asentistas 
“traiga vara de justicia en los pueblos donde cada uno dellos 
residiere, que no será para otro efecto mas de para sólo la 
administración de las dichas haziendas y govierno de la gente 
que en ello anduviere y no para otra cosa alguna.” 

Cap. 13 (f. 4v.). Habiendo sido informados los asentistas 
que “los pueblos e términos de Guaxacingo y “Tustubeque 
con sus subjetos...” convendrían para el cultivo, el rey man- 
dará señalarlos a este efecto. 

Cap. 14 (£. 4v.). Los asentistas se obligan “a començar las 
dichas granjerias” ... “dentro de dos años primeros siguien- 
tes ... desde el día de la fecha desta capitulación.” 


Este ANÁLISIS sumario del asiento permite hacer algunas ob- 
servaciones. La personalidad de uno de los asentistas por lo 
menos es bien conocida: de Alberto Cuon, o Cuen, o Guon, 
nada sabemos fuera de su participación en la empresa. (¿Se 
llamaría en realidad Albrecht Cohen, o Kuhn>). Pero Hein- 
rich Ehinger, cuyo apellido se encuentra deformado de ocho 
o diez maneras diferentes en los documentos españoles (v. g. 
Aingner, Eynguer, Ynguer, Yuguez, etc.) era, con sus herma. 
nos Ambrosio y Ulrich, factor y socio de los banqueros ale- 
manes Welser, los cuales perticiparon de mil maneras en la 
empresa de colonización de América en la primera mitad del 
siglo xv1.22 Fue Heinrich Ehinger quien, juntamente con Ge- 
rónimo Sayler (Hieronymus Sailer) negoció con Carlos V, en 
nombre de los Welser, la capitulación sobre la colonización 
de Venezuela, el 27 de marzo de 1528.23 Poco antes, el 12 de 
febrero de 1528, Ehinger y Sailer habían conseguido un 
asiento para llevar 4,000 esclavos a las Indias: los verdaderos 
beneficiarios del asiento eran los Welser, cuyo nombre, sin 
embargo, no figura en el contrato.2 Ehinger conocía muy 
bien los provechos que podían sacarse de los grandes negocios 
en América, lo que puede explicar su interés en conseguir un 
asiento para el cultivo y el comercio del pastel y del azafrán. 
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Además, no sería del todo imposible que la poderosa firma 
Welser se haya interesado también en la empresa: si el cultivo 
del pastel hubiera prosperado en Nueva España, la conce- 
sión del monopolio de su importación a Castilla (cap. 3 del 
asiento) habria representado un negocio extraordinariamen- 
te provechoso. Pero esa participación oculta de los Welser 
no pasa de ser una mera hipótesis. Al contrario, es evidente 
que la experiencia que pudiera tener Ehinger en la trata de 
esclavos lo llevó a conseguir la licencia del cap. 4 del asiento: 
vender en América 200 esclavos, cláusula que no tiene relación 
con la empresa del pastel, cuya mano de obra debían suminis- 
trar los pueblos de indios. De todos modos, el asiento es 
una manifestación más del interés que los círculos financieros 
y mercantiles de Alemania sentían para las empresas colonia- 
les de América. 

Los capítulos del asiento fijan las obligaciones de ambas 
partes. La Corona no hace desde luego ningún desembolso 
efectivo: proporciona franquicias y mercedes (cap. 2, 4, 6, 
7, 8, 10, 12), hace algunas promesas (cap. 3 y 9) y suministra 
la fuerza de trabajo como parte del tributo indígena. Todo 
eso a cambio de la tercera parte de los ingresos brutos. Los 
asentistas tenían que hacer los primeros gastos: herramientas, 
simientes, salarios del personal técnico y fletes (cap. 5); pero 
recibían varias garantias y privilegios: monopolio (cap. 2 y 
3), tierras y mano de obra gratuitas (cap. 1), posibilidad de 
dejar el negocio por incosteable (cap. 6), exenciones de dere- 
chos (cap. 7 y 8), reducción de diezmos (cap. g), facilidades 
diversas (cap. 10 y 12), la importante concesión de la vara 
de justicia en lo que tocaba a la empresa, y además una ga- 
nancia, casi asegurada, por introducción de negros. La em- 
presa aparece como un ejemplo más de la combinación del 
capital privado y del tributo, tan frecuente en Nueva España 
en la primera mitad del siglo xv1,% pero, en este caso, bajo la 
forma de una verdadera compañía entre la Corona y par- 
ticulares, 

Tenemos algunos datos sobre la realización del asiento. La 
parte referente al cultivo del azafrán no prosperó: “la gran- 
jeria del açafrán no uvo efecto porque las tucas que andan 
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debaxo de tierra que son como ratones se comieron las cebo- 
llas de la simiente del dicho açafrán.” 26 

En lo que toca al pastel, no tenemos noticias que el asiento 
haya suscitado alguna oposición de los pobladores de Nueva 
España, como había ocurrido en 1529, cuando los vecinos de 
la ciudad de México pidieron al rey se revocase la merced 
que se había hecho al doctor Beltrán, del pastel y de la orchi- 
lla que pudiera encontrarse en el país.27 

El apoderado en Nueva España de los asentistas alemanes 
fue Alonso de Herrera, “natural de la ciudad de Sevilla”, co- 
nocido por haber tomado asiento con la Corona sobre la 
fabricación de cerveza en México, probablemente en 1;41.28 
Como los negocios de Alonso de Herrera le obligaban a per- 
manecer en la ciudad de México y a hacer viajes a España, 
contrató a Francisco Verdugo, para ayudarle en la adminis- 
tración de la empresa. En los pueblos mismos donde se 
cultivaba y beneficiaba el pastel, la dirección del trabajo se 
había encomendado a cinco “labradores portugueses”, sin duda 
contratados por los asentistas y enviados a Nueva España 
como maestros en el oficio. Su presencia viene a reforzar el 
carácter internacional de la empresa. Tanto Verdugo como 
los portugueses recibían sus salarios en pastel, pero no conoce- 
mos los términos exactos de sus asientos con Herrera.?% 

Para salir avante, la empresa necesitaba todo el apoyo de 
las autoridades de México: Virrey, Audiencia y oficiales rea- 
les, pero no parece que lo haya conseguido siempre. En 
1544, Alonso de Herrera se quejaba amargamente del contador 
Rodrigo de Albornoz quien había intentado pasar el ingenio 
de azúcar que tenía en Cempoala a las tierras de los pue- 
blos del pastel, para lo cual contaba con el apoyo de la Au- 

“diencia. Pero cuando Herrera alude en la misma carta “al 
poco favor e calor” que ha tenido la negociación, parece que 
encamina sus críticas, con mucha prudencia, hacia el virrey 
D. Antonio de Mendoza, quien no le había dado la cantidad 
de tierras y de trabajadores que necesitaba.3% La Corona, en 
cambio, dictó varias disposiciones para asegurar la ejecución 
del asiento en 1535, 1536, 1539 y 1543, y ordenó a las autori. 
dades de Nueva España favorecer la empresa y las exenciones 
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de derechos.31 Además, la Real Hacienda participó con gas- 
tos que según el asiento no le tocaban; compró en 1539 un 
hato de vacas “para la granjeria del pastel”.$2 


SEGÚN EL CAPÍTULO 13 del asiento, los pueblos de “Guaxacin- 
go y Tustubeque” debían destinarse al cultivo del pastel.32 No 
conocemos las razones por las que se eligieron esos sitios, ni 
tampoco las que, tal vez aducidas por el virrey y la Audien. 
cia, hicieron escoger otra región para iniciar el cultivo, 

Las listas de los “pueblos del pastel” constan en la decla- 
ración jurada de Alonso de Herrera del 27 de abril de 1545, 
en la carta del franciscano Fray Alonso de Santiago, sin fecha 
pero del mismo año, y en el informe de Rodrigo de Albornoz, 
del 8 de abril de 1545.5£ Hay algunas diferencias entre las 
tres listas, especialmente en la repartición de los pueblos ca. 
beceras y sujetos, pero coinciden en lo esencial. La lista de 
Albornoz es la más extensa, y la de Herrera nos da las fechas 
en que se empezó en cada pueblo el beneficio del pastel. Las 
listas completas de los pueblos y estancias que damos en el 
cuadro siguiente pueden ser de alguna utilidad para los estu- 
dios de geografía histórica de la región de Jalapa, por ser 
anteriores no sólo a las congregaciones de fines del siglo xvi, 
sino también a las grandes epidemias de 1545 y 1576-1579, que 
hicieron desaparecer varias poblaciones. Hemos identificado 
los pueblos principales 35 por sus nombres modernos; el mapa 
de la Alcaldía Mayor de Jalapa y su descripción en 1580 per- 
.. miten además localizar varias estancias o- pueblos chicos,36 

Es notable la concentración del cultivo en una zona alre- 
dedor de Jalapa, con radio de unos go kms., excepción hecha 
de Jalacingo y Nautla. La zona era bastante ventajosa desde 
el punto de vista comercial, si consideramos que la empresa 
se proyectó con la intención de exportar la producción a 
España: los pueblos productores quedaban en el camino mis. 
mo de México a Veracruz, “a treze leguas grandes (de este 
puerto) y por camino llano ... y... cuesta abajo”, lo que 
facilitaba la salida del producto. En cambio, el clima, clasi. 
ficado como semicálido y húmedo, era poco favorable al cul. 
tivo, cuya “ley” se daña con la humedad.*8 


Lista Al. de Herrera 


Tacolula (1537) y su su- 


jeto: 
Uchila (1537) y 


Guatepeque (1537) 
Naulingo (1539) 


Xalacingo (1589) 


Xalapa (1540) 
Socochiman (1540) 


Gilotepec (1540) 


CUADRO 1: LOS “PUEBLOS DEL PASTEL” 1537-1545 


Carta Fr. Al. de Santiago 


Taculula y sujeto 
Ucila (sujeto a Xalapa) 


Coatepeque 
Naulinco con 5 estancias 


Coyoatotonchan 
Tantomolo 
Malinaltzinco 
Colipa 

Almeria 


Xalazinco, con una estancia: 


Tlapa 
Xalapa (y su sujeto Ucila) 
Xicochimalco y sujeto 


Xilotepeque 


Chipultepeque, “poblezito”, 
sólo hasta 1543 


Informe R. de 


Tacolula 
Uchila 


Coatepeque 
Naulingo 


Totonchan 
Tomomolo 
Marinalcingo 
Calipar 
Almeria 
Xalacingo 


Xalapa 
Socochima 


Xilutepeque 


Chapultepeque 


y 


» 


Albornoz 


sujeto 


Nombres modernos 
(Estado de Veracruz) 


Tlacolulan 
(al Este de Las Vigas) 
Huichila o Huitzila 
(congreg. de Tlacolulan) 
Coatepec 
Naolinco 
(al Norte de Jalapa) 


Jalacingo 

(cerca de Teziutlán) 
Jalapa 
Jico o Xico 

(cerca de Coatepec) 
Jilotepec 

(al Norte de Jalapa) 


os£ 


THLATE TATI NVI 


(La fecha es la del año en 
que se inició el cultivo del 
pastel.) 

Tangatepeque, “los años pa- 
sados” (¿1537-1538?) 


Cuabro 1: LOS “PUEBLOS DEL PASTEL” 1537-1545 


(Conclusión) 


Nautlitla, “estancia”, sólo 
hasta 1544 


Nautla P 
Tanguatepeque ,„ 


Gueycale » 
Tacacoya » 
Napaluca ji 


Dos estancias “que no se sa- 


” 


ben los nombres” 


Nautla 
(¿Estado de Tlaxcala?) 


TILSVd TIA OALLTOO TA 


15€ 
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TECOLUTLAO 
OPAPANTLA 


EL CULTIVO DEL PASTEL 


a PUEBLOS OUE CULTIVAN PASTEL 


CSOTRAS POBLACIONES 
«mu pa... A 


ESCALA |: 500,000 


OCEANO 


AÁTLAPACOYAN 50%m 
OMISANTLA 410m 


ATLANTICO 


*pTEZIUTLAN :990m 
AJALANCINGO 


HUITZILA, TLACOLULAN 
¿NAOLINCO 
OLAS VIGAS 


¿JILOTEPEC 


OPEROTE 2400m 
AJALAPA 1420 m 


A4COATEPEC 1250m 
axico 


OMNUATUSCO 1350m 

BOCA DEL RIOO! 

OCOSCOMATE PEC h 
MEOELLINO 


El cuadro corresponde al cultivo durante el primer pe- 
riodo de cuentas, desde el año de 1537 hasta fin de febrero 
de 1545. No tenemos datos precisos sobre el servicio que se 
exigía a los indios: sólo sabemos que, en 1545, estaban vigen- 
tes unas tasaciones que figuraban “en el libro nuevo a XLVIII 
hojas y LX hojas y ... XC hojas”.2% El segundo periodo cuyas 
cuentas han sido conservadas abarca desde 1% de marzo de 
1545 hasta 12 de junio de 1554. Fray Alonso de Santiago hizo 
una nueva tasación en 26 de marzo de 1546,* teniendo pro- 
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bablemente en cuenta la disminución de población que pro- 
vocó la epidemia de 1545. Esta tasación fue aprobada por el 
licenciado Ceynos, confirmada en 19 de noviembre de 1552 
por el visitador Diego Ramírez y confirmada una vez más por 
el virrey don Luis de Velasco en 20 de julio de 1554. La tasa- 
ción de fray Alonso de Santiago debía ser justa y moderada, 
puesto que los indios se encontraban satisfechos de ella y no 
querían, según declaraban al licenciado Ceynos, “que el di- 
cho pastel se labre ni beneficie en otra parte”. Es probable 
además que la población de la comarca haya mejorado des- 
pués de 1546.* 

La tasación vigente de 1546 a 1554 nos da algunos datos 
detallados sobre las superficies labradas y la clase de trabajo 
que se exigía a los indios. 


Cuapro 2. LOS “PUEBLOS DEL PASTEL”, 1546-1554 


Pucblos que dan servicio a la empresa Tierras Cultivadas 
del pastel con pastel 
Xalapa, con sus sujetos: Concuautla, Uzila, 
Chinanta, Xaliacaque, Amaxaque, “que son 


barrios de Xalapa”, todos juntos ........ 200 X 100 brazas 
Pueblo de Socochimalco con su sujeto ...... 200 X 100 brazas 
Xalacingo con Tlapacoya, juntos ......... : 400 X 200 brazas 
Pueblo de Guatepeque ....ooooccoccccmmnn.. 100 X 50 brazas 
Naulingo con cinco estancias, todos juntos . 300 X 150 brazas 
Pueblo de Xilotipeque y Tlacolula con su 

SUJETO adri as lo EE EN 200 X 100 brazas 
{Tlapacoya está en el camino de Jalacingo 

a Nautla.) 


La braza era de “ocho palmos que son dos varas de me. 
dir”: si tomamos como equivalencia de la braza 1.67 metro; 
la superficie cultivada llegaba en total a unas 53 hectáreas, lo 
que es muy poco.* 

El trabajo exigido a los indios era “de sembrar las ... tie- 
rras y desservallas cortallas a su tiempo y ayudallas a modler 
y conrrecar y envollar ...”.*% Es decir, estaban a su cargo el 
cultivo y la cosecha y, además, tenían que participar a una 
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primera elaboración del producto: moler las hojas, correar- 
las 4t y preparar unos “bollos” 4 que se pondrían después a 
secar. Para estas operaciones numerosas y complejas, se nece- 
sitaba evidentemente una mano de obra abundante bajo la 
dirección técnica de los maestros portugueses. 


Los DATOS ESTADÍSTICOS conservados no nos permiten estudiar 
la producción anual; pero sí tenemos las cifras de producción 
de unos 17 años (1537-1554), divididos en dos cuentas. 

La primera cuenta se refiere a las operaciones realizadas, 
desde 1537, año en que se inició el cultivo en una fecha no 
conocida, hasta fin de febrero de 1545. Según la relación 
jurada de Alonso de Herrera de 11 de mayo de 1545,46 en ocho 
años más o menos, la producción montó a 7,572 quintales 54 
libras de pastel, más cierta cantidad de pastel en bollos de la 
cual se hicieron más tarde 455 quintales. La producción 
total llega así a 8,027 quintales 54 libras. A 46 kg. el quintal 
representa poco menos de 370 toneladas métricas,*$ o sea un 
promedio de producción anual inferior a ¿o toneladas, lo 
que permite darse cuenta de las verdaderas dimensiones de 
la empresa, si se compara con las estadísticas de producción 
de Tolosa en la misma época. 


CUADRO 3. EXPORTACIONES DE PASTEL DE NUEVA ESPAÑA 
A ESPAÑA. 1539-15:44' 


Años Cantidades de pastel exportado Observaciones 
1539 +...... 6 Pipas con 395 quintales en una nao 
1540 ....... 113 Pipas con 7345 quintales en 4 naos y un galeón 
1541 ..0..... 215 Pipas con 1,397.5 quintales en 7 naos 
1542 ...... . 79 Pipas con 513.5 quintales en 3 naos, de las cua- 


les se perdió una con 
338 quintales 


1542 * 

1543 $ de 65 Pipas con 422.5 quintales en 3 naos, de las cua- 

1544 j les se perdió una con 
117 quintales 

Sumas 


1539-1544 +... 478 Pipas con 3,107 quintales Llegaron a salvamen- 
539-1544 7 i 32107 q S 
to: 2,652 quintales 


Cuabro 4. VENTAS DE PASTEL EN NUEVA ESPAÑA. 1539-1544 


Fecha Compradores Cantidad vendida Importe total Precios 
(en quintales y libras) (en pesos de oro común 
de a 272 maravedis, u 8 
reales) 
1599 +... .... Juan Ximenez 56 qs. 50 1b. 102 ps. 7 ts. 6 grs. “a diversos precios para 
vecino de México ensayes” 
1539 ....... Gonzalo Gómez 58 qs. 50 1b. 150 ps. “a diversos precios para 
vecino de México ensayes” 
11 Nov. 1544 Tr. de Terrazas 70 qs. 54 1b. 220 ps. 4 ts. “a 17 ducados de Castilla 
vecino de México “a ciertos plazos” la tina de 30 arrobas”: 
es decir a 3 ps. ı t. el 
quintal 
1544 «e María de Pinedo ' 30 qs- 94 PS. al mismo precio 
vecina de México ` 
igdi eso Gerónimo de León ' 50 qs. 156 ps. “con la quiebra al mismo piecio 
que hubo” 
1544 +. ..... Juan Ximenez 11 qs. 30 ps. a 2 ps. 6 ts. el quintal 


276 qs. 54 1b. 753 ps. 3 ts. 6 gr. 


TILSYd TIG OALLTAOD TI 
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De estos 8,027 quintales 54 libras, se enviaron a Castilla 
3,172 quintales en 488 pipas de 6.5 quintales cada una desde 
19 de noviembre de 1539, según declaró Alonso de Herrera.* 
Pero sumando las partidas de la misma relación, las exporta- 
ciones no llegan sino a 478 pipas, o sea 3,107 quintales como 
se ve en el cuadro 3. 

El pastel restante (276 quintales 54 libras) se vendió en 
la ciudad de México, y tal vez en Texcoco. Sólo una de las 
seis ventas tiene fecha precisa.50 

Quedaban en los pueblos “en ciertas casas de paja, en el 
campo, entre los yndios” 3,984 quintales de pastel (de los 
cuales yg11 de pastel de Jalacingo, sin valor comercial porque 
“se había hecho ensaye (de este pastel) en Texcuco y ... no 
salió de ley para poder gastarse”, 140 en Veracruz, y el pastel 
por beneficiar: 455 quintales. 4,579 quintales representaban 
las existencias al fin del primer período de cuentas. 

De los 3,383 quintales 54 libras puestos en venta de 1539 
a 1545, no se sacó sino la cantidad verdaderamente irrisoria 
de 753 pesos 3 tomines 6 granos de oro común,®? producto de 
las ventas en Nueva España; 251 pesos g tomines 6 granos 
tocaron a la Real Hacienda. El pastel exportado a España 
no pudo venderse por su mala calidad, y las pipas que se ha- 
bían depositado en una de las atarazanas de Sevilla se las llevó 
el Guadalquivir.33 El fracaso económico no podía ser más 
completo. Entre otros gastos, los asentistas se obligaron a 
pagar salarios a cinco maestros portugueses y a Francisco 
Verdugo. 


EL CULTIVO NO PARÓ y los fracasos se repitieron. En el pe- 
ríodo cubierto por la segunda serie de cuentas, desde el 1? de 
marzo de 1545 hasta 12 de junio de 1554, la producción bajó 
notablemente: 5t en más de nueve años, apenas se produjeron 
1,266 quintales (menos de 60 toneladas), es decir un prome- 
dio anual inferior a 140 quintales (El promedio del primer 
periodo, 1537-1545, fue aproximadamente de 1,000 quintales 
anuales). La baja provocó la intervención del fiscal del rey, 
quien acusó a Herrera de negligencia. Herrera negó el cargo 
por declaración de 15 de noviembre de 1554 y contestó atri- 
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7 
buyendo la baja producción a tres razones principales: 55 “la 
pestilencia e muerte que en aquellos pueblo ovo”, es decir 
la epidemia de 1545-1546; “a causa de dos monasterios que los 
frayles estan haziendo en que tuvieron ... ocupados los yndios 
en la obra dellos”, cargo frecuente de los encomenderos y 
colonos a los religiosos; por último, “las tasaçiones que el 
visorrey don Antonio de Mendoça mandó hazer ... por la 
qual dicha tasaçión se quitó mucha parte del dicho ser- 
vicio...” En apoyo de su defensa tenía Herrera una probanza 
firmada por dos religiosos, fray Alonso de Santiago y fray 
Juan Quintero, franciscanos, y por dos españoles, todos resi- 
dentes en la región de Jalapa; según esta información, a cau- 
sa de las “pestilençias” y de la obra de los conventos, “no se 
hizo en seys o siete años pastel ninguno”. Sin descartar la 
posibilidad de negligencias o fraudes por parte de Herrera 
y de sus ayudantes, parece indudable que la escasez de mano 
de obra indígena que había provocado la epidemia fue un 
estorbo a la buena marcha de la empresa después de 1545. 
Como además las exportaciones de pastel a España no habían 
dado resultado, el virrey no se preocupó por encontrar solu- 
ción al problema, lo que habría hecho probablemente si el 
negocio hubiera proporcionado buenos ingresos a la Real 
Hacienda, 

La cantidad de pastel disponible en 1545-1554, teniendo 
en cuenta el sobrante del período anterior, montaba a 5,840 
quintales. % De estos, 400 se perdieron en Naolinco por 
una tormenta, y 150 en Veracruz por un norte, según pro- 
banzas de los alcaldes mayores de Jalapa y Veracruz. Queda- 
ban 5,290; sin tratar siquiera de exportar a España parte de 
ellos, Alonso de Herrera vendió en México 1,557 quintales 
ño libras. A los labradores portugueses y a Francisco Verdugo 
les tocaron por sus salarios 1,168 quintales de los cuales 1,148 
se vendieron también en México. Las ventas en Nueva Es. 
paña sumaron así 2,705 quintales ṣo libras de 1545 a 1554; 
pagados a diversos precios según la calidad del producto.58 

El valor de estas ventas importó la suma de 10,274 pesos 
4 tomines de oro común, cuya tercera parte, 3,424 pesos 6 to- 
mines 8 granos perteneció a la Real Hacienda, incluyendo 
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Cuapro 5. VENTAS DE PASTEL EN NUEVA ESPAÑA. 


Compradores 


Gonzalo Gómez 

Pedro y Luis Due- 
ñas 

Gonzalo Gómez 

Gonzalo de Salazar 

G. Gómez y L. Ál- 
varez 

Diego de Baeca 

Gonzalo Gómez 

Diego de Tapia 


Juan de Santa Cruz 


Juan Pabon y Luis 
Dueñas 

Lic. Altamirano 

Antonio Ximenez 

León, Tapia, Due- 
ñas 


“un arriero” 
Gerónimo de León 


“diversas personas” 


Pastel vendido por 


Al. de Herrera 
(en quintales) 

250 fiados 

120 

200 


100 


102 fiados 
100 


30 
150 


60 


199 


246 qs. 2 arrobas 


1.551 qs. 50 Ib. 


Pastel vendido por 


los maestros 
(en quintales) 


400 


190 
1,168 qs. 


1550-1554 
Importe 

(en pesos de oro 

común) 


812 ps. 4 ts. 


330 ps. 
1,100 ps. 


325 PS. 


561 ps. 
600 ps. 
1,300 ps. 
165 ps. 
712 ps. 
330 ps. 


.4 ts. 


1,356 ps. 
120 ps. 
390 ps. 
100 ps. 
270 ps. 
380 ps. 


10,274 ps. 4 ts. 


Precio del quintal 
(en pesos de oro 
común) 
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la tercera parte del valor alcanzado por el pastel que habían 
recibido por sus “partidos” Verdugo y los portugueses. 

Los 2,584 quintales 5o libras restantes no habían podido 
venderse, por ser el pastel “baxo de ley e alguno dello no tener- 
la”, y se trataba de ponerlos en almoneda de S. M.59 No sabe- 
mos si dio algún resultado esta medida, y tampoco hemos en- 
contrado otras cuentas sobre el beneficio del pastel después del 
12 de junio de 1554. La empresa debió continuar por algunos 
años, En 1? de septiembre de 1559, el virrey D. Luis de Ve- 
lasco, después de visitar el pueblo de Jalacingo y “por tener 
entendido ... que el pastel que en él se hacia no era de pro- 
vecho, antes de lo hacer los naturales ... recibían vejación 
y agravio y había mucha cantidad de pastel recogida y perdida 
sin que ninguna persona diese por él interés...” mandó “que 
de ahí adelante no se hiciese el dicho pastel y que los natu- 
rales del dicho pueblo tributasen a Su Majestad...” en rea. 
les de plata y maíz.6% Semejantes medidas se tomaron para los 
demás pueblos en el mismo año o poco después: las tasaciones 
de Coatepec, Tlacolulan y de tres pueblos que no encontra- 
mos en otros documentos, San Antonio Tlacocoautla, Etla- 
tozca y Xocotla, todos “cabe Xalapa, camino de la Veracruz, 
que solían servir al pastel”, se confirmaron en g de septiembre 
de 1563 y no aluden al servicio del pastel. 


FENECIDAS LAS CUENTAS del asiento en 12 de junio de 1554, 
podemos tratar de hacer un cálculo sumario del provecho 
que la Real Hacienda obtuvo de la empresa. De 1537 a 
1545, Su parte fue de 251 pesos g tomines 10 granos de oro 
común; de 1545 a 1554, de 3,424 pesos 6 tomines 8 granos. 
Todo suma 3,676 pesos 2 tomines 6 granos, que Alonso de 
Herrera pagó a la Real Caja de México en reales de plata. 
Repartidos estos ingresos en un lapso de 17 años, representan 
un promedio anual de poco más de 216 pesos, lo que es real. 
mente muy poco. Si los pueblos, en lugar de servir en los 
campos y molinos del pastel, hubieran pagado su tributo en 
reales y maíz, u otros géneros, la Corona habría tenido sin 
duda alguna más provecho: en 1559, el pueblo de Jalacingo 
solo fue tasado en 1,000 fanegas de maíz y 750 pesos de oro 
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común en reales cada año (450 pesos y 800 fanegas al rey, 
200 pesos y 200 fanegas al monasterio, 100 pesos a la comu- 
nidad del pueblo) .2 Más que en los “agravios” que los in- 
dios recibían del cultivo del pastel, el verdadero motivo de 
la conmutación del tributo debe buscarse en la ventaja que 
iba a representar para la Real Hacienda. 

No poseemos datos suficientes para calcular con la debida 
precisión las ganancias de los asentistas, si las hubo. De 1537 
a 1545, sus entradas fueron de 5o1 pesos y tomines 8 granos, y 
de 1545 a 1554, de 3,862 pesos 1 tomin de oro común. Una vez 
pagada la parte de la Corona y los “partidos” de los maes- 
tros, sumando todo: 4,364 pesos y 8 granos. No sabemos si 
los maestros recibían un complemento de salario en dinero; 
tampoco conocemos el costo de las herramientas, simientes y 
pasajes de los maestros a Nueva España ni el costo del flete 
de los 3,107 quintales que se llevaron de Veracruz a Sevilla. 
Si hubo alguna ganancia, debió ser limitada y seguramente 
muy por debajo de las esperanzas de los asentistas al firmar 
la capitulación. Pero si los alemanes consiguieron llevar a 
cabo la venta de los 200 negros (cap. 4 del asiento), asunto 
sobre el cual no tenemos datos, bien pudieron obtener de esta 
operación un beneficio muy superior al producido por el 
pastel.63 


A FIN DE CUENTAS, la ejecución del asiento del pastel resultó 
un verdadero fracaso económico. En 17 años, la producción 
total llegó apenas a 9,293 quintales 54 libras, esto es, 430 to- 
neladas métricas; 25 anuales. El dinero producido por todo 
el pastel que pudo venderse sumó solamente 11,027 pesos y 
tomines 6 granos, en el mismo período de 17 años. Y la em- 
presa parece haber cesado poco después por la imposibilidad 
de colocar su producto en el mercado de manera regular. ¿A 
qué se debe fundamentalmente este fracaso? 

Alonso de Herrera invocaba las epidemias, el “poco ca. 
lor” de las autoridades, las tasaciones poco favorables, y ante 
todo, la escasez de mano de obra. Estas razones pueden ex- 
plicar la baja de la producción que hemos notado después 
de 1545, pero soslayan el problema esencial: la imposibili- 
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dad de encontrar compradores para el pastel fabricado. En 
España no se vendió ni una arroba, y en México más de 2,500 
quintales no fueron vendidos en 1554. La ausencia de com- 
pradores se debió a la mala calidad del producto: el pastel 
de Nueva España resultó muy inferior al pastel de Tolosa, y 
más alejado de los centros textiles españoles. Tampoco pudo 
satisfacer las exigencias de los obrajeros y tintoreros de Mé- 
xico, donde no encontraba competencia. El clima demasiado 
húmedo de Jalapa favoreció la abundancia de las cosechas y 
no la calidad del producto. Además la elaboración del pas- 
tel era en Europa fruto de una larga experiencia técnica que 
no podía existir en México, donde escaseaba el personal 
adiestrado en estos delicados trabajos.£*t De haber salido de 
mejor ley el pastel de Jalapa, habría encontrado probablemen.- 
te en Nueva España un mercado favorable: en 1544, se habían 
hecho en México “casas e obrería de paños (con) tres tintes 
asentados”, y las ventas de los años 1550-1553 alcanzaron 
un volumen bastante importante. Pero no era “tan bueno 
como el de Tolosa” a pesar de la afirmación de Pedro de Le- 
desma$6 y el fracaso no se debió “a mala maña”,* sino a la 
calidad insuficiente del producto. 

La incapacidad de la empresa de los alemanes en sumi- 
nistrar a la naciente industria textil de Nueva España los pro- 
ductos colorantes que necesitaba provocó sin duda una bús. 
queda más intensa de algunas plantas que pudieran substituir 
al pastel: el descubrimiento lo logró, según parece, Pedro de 
--Ledesma, quien supo identificar el añil en Nueva España en 
1561, o más seguramente en 1560.65 No puede dejar de llamar 
la atención el hecho que el añil se descubrió en Nueva España 
un año escaso después de la supresión del servicio del pas. 
tel en Jalacingo (y probablemente en los demás pueblos). Por 
eso no creemos que haya ocurrido por pura casualidad; se 
encontró al añil porque se le buscó. Ledesma recibió el 
monopolio del beneficio del añil, tal vez bajo la forma de 
un asiento con la Corona, y más tarde formó una compañía 
con el Marqués del Valle, Don Martín Cortés, para producir 
añil en Yautepec, cerca de Cuernavaca.s9 

La supresión del monopolio de Ledesma, hacia 1572, per- 
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mitió un rápido desarrollo del cultivo en las tieras calientes 
de Nueva España y sobre todo en Yucatán.” Este éxito dio el 
último golpe a lo que quedaba de la industria del pastel en 
Nueva España. Y con el curso de los años, las crecientes 
exportaciones a Europa de añil americano acabaron también 
con la prosperidad que Tolosa y su comarca debían al cultivo 
y al comercio del pastel, 
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